El cuerpo: interfaz de 
practicas artfsticas 

PID00235109 


Joan Campas Montaner 


Tiempo mmimo de dedication recomendado: is horas 


<5 



Universitat 
Oberta 
de Catalunya 








© FUOC • PID_00235109 El cuerpo: interfaz de practicas artfsticas 

In dice 


1. Introduccion. 5 

2. Del cuerpo representado al cuerpo actuado. 7 

2.1. John Cage (1912-1992) . 8 

2.2. Merce Cunningham (1919-2009) . 10 

2.3. Yves Klein (1928-1962) . 11 

2.4. Piero Manzoni (1933-1963) . 12 

2.5. El accionismo vienes: Joseph Beuys (1921-1986). 13 

2.6. Vito Acconci (1940) . 16 

2.7. Chris Burden (1946) . 16 

2.8. Paul McCarthy (1945) . 17 

2.9. Robert Gober (1954) . 19 

2.10. Charles Ray (1953) . 21 

3. La crcacion de una iconografia del «otro». 22 

3.1. El discurso sobre el genero. 23 

3.2. El «otro» femenino . 27 

3.2.1. Judy Chicago (1939) . 27 

3.2.2. Mary Kelly (1941) . 29 

3.2.3. Annette Mesagger (1943) . 31 

3.2.4. Cindy Sherman (1954) . 33 

3.2.5. Nan Goldin (1953) . 38 

3.2.6. Mona Hatoum (1952) . 40 

3.2.7. Sophie Calle (1953). 41 

3.2.8. Kiki Smith (1954) . 43 

3.2.9. Jana Sterbak (1955) . 46 

3.2.10. Zoe Leonard (1961) . 47 

3.2.11. Janine Antoni (1964) . 48 

3.3. El «otro» masculino. 49 

3.3.1. Felix Gonzalez-Torres (1957-1996). 50 

3.3.2. Matthew Barney (1967) . 52 

4. Del objeto al sujeto. 57 

4.1. Carolee Schneemann (1939). 58 

4.2. Marina Abramovic y Ulay (1946 y 1943). 58 

4.3. Tania Bruguera (1968) . 62 

4.4. Zhang Huan (1965) . 63 

4.5. Ma Liuming (1969) . 64 

4.6. La mirada femenina sobre el desnudo. 64 

4.6.1. Joan Semmel (1932) . 66 

4.6.2. Sylvia Sleigh (1916-2010) . 66 

4.6.3. Hannah Wilke (1940-1993) . 67 































> FUOC • PID_00235109 


4.6.4. Lucian Freud (1922-2011) y Jenny Saville (1970). 67 

4.6.5. Renee Cox (1960) . 68 

4.6.6. Marlene Dumas (1953) . 69 

4.6.7. Lisa Yuskavage (1962) . 70 

4.6.8. Cecily Brown (1969) . 71 

4.6.9. Kara Walker (1969) . 72 

4.6.10. Lorna Simpson (1960) . 73 

5. La reinvencion del cuerpo. 74 

5.1. Art Oriente Objet (1991) . 75 

5.2. Thomas Griinfeld (1956) . 76 

5.3. Jack (1962) y Dinos (1966) Chapman. 78 

5.4. Ron Mueck (1958) . 82 

5.5. Stelarc (1946) . 83 

5.6. Orlan (Mireille Suzanne Francette Porte) (1947). 87 

5.7. Aziz et Cucher (1961 y 1958) . 89 

5.8. Inez van Lamsweerde (1963). 89 

5.9. Nicole Tran Ba Vang (1963) . 90 

5.10. Erwin Wurm (1954) . 91 

6. El cuerpo al limite. 92 

6.1. Gina Pane (1939-1990) . 93 

6.2. David Nebreda (1952) . 94 

6.3. Simon Costin (1964) . 96 

7. Entre lo abyecto y lo informe. 97 

7.1. Francis Bacon (1909-1992) . 100 

7.2. Philip Guston (1913-1980) . 100 

7.3. Louise Bourgeois (1911-2010) . 101 

7.4. Magdalena Abakanowicz (1930). 102 

7.5. Thomas Schiitte (1954) . 102 

7.6. Wangechi Mutu (1972) . 103 

7.7. John Currin (1962) . 104 

7.8. Dana Schutz (1976) . 105 

7.9. Rona Pondick (1952) . 106 

7.10. Petah Coyne (1953) . 106 

7.11. Helen Chadwick (1953-1996) . 107 

Bibliografia. 109 





















© FUOC • PID_00235109 


1. Introduction 


A lo largo de la historia del arte occidental, el cuerpo humano ha sido objeto 
de multiples representaciones. Desde los retratos que solemnizan el rostro del 
modelo hasta la pintura de desnudos, desde la pintura que situa los cuerpos 
en el marco de un escenario narrativo que refleja el orden social, pasando 
por las manifestaciones escultoricas, hasta los autorretratos que magnifican la 
figura del artista o las caricaturas que pretenden captar lo mas significative de 
un rostro, los artistas occidentales han dedicado buena parte de sus obras a 
representar el cuerpo y el rostro humano. 

El desnudo y la anatomia artistica se convirtieron en materias basicas en la 
formacion de los artistas. Desde ambas materias (de cuya ensenanza reglada las 
mujeres quedaron excluidas hasta principios del siglo xx), se pretende ensenar 
a los futuros artistas como observar, seleccionar y sintetizar los datos que les 
proporciona el cuerpo humano que les sirve de modelo. 

Los artistas interpretaran el cuerpo, y sobre todo lo que entienden por cuerpo 
humano perfecto, tomando como modelo el del hombre. La forma corporal 
masculina les servira para expresar la perfection, y varios tratados artisticos 
se remitiran a el para ilustrar cuales son las proporciones ideales del cuerpo 
humano. 

Las imagenes del cuerpo humano que se nos proponen por medio de las obras 
plasticas ni son neutras ni han de mirarse desde el prisma de una estetica idea- 
lista que insiste en que el acto de contemplacion debe ser desinteresado y no 
analitico, porque solo as! -afirman- se puede disfrutar plenamente de la emo¬ 
tion estetica que desvela la contemplacion de las autenticas obras de arte. A1 
prescindir del contexto cultural, al proclamar que ni las obras de arte ni los 
artistas tienen sexo ni pertenecen a una clase social o a un grupo etnico, los 
estetas idealistas y los formalistas efectuan una operation de reduction simbo- 
lica de la obra plastica de tal envergadura que resulta imposible aprehenderla 
en terminos sociales. La mayoria de las obras catalogadas como obras de arte 
vehiculan los valores sociales dominantes del periodo historico en el que han 
sido creadas. 

En general, los artistas han asociado diferentes tipos masculinos con figuras 
de la mitologia griega o romana -cuerpos de apolos, de hercules, de bacos- 
proponiendonos por medio de ellas una diversidad de apariencias corporales, 
de caracteres y significados sobre las potencialidades de los varones del genero 
humano (triunfadores, heroes, Caballeros, guerreros, seductores, trabajadores, 
etc.); por el contrario, las imagenes de las mujeres nos remiten a las ideas do¬ 
minantes sobre lo femenino en sus tres vertientes: la mujer como encarnacion 
de vicios y virtudes, la mujer como representation de la belleza y la mujer co- 
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mo madre amantlsima, esposa o virgen. De este modo, los artistas occidentales 
han ido elaborando todo un universo visual en el que se plasma la ideologla 
sexual dominante sobre lo masculino y lo femenino. 

Ninguna sociedad deja el cuerpo humano sin dotarlo de significado y uno de 
los medios privilegiados para hacerlo consiste en hacer sobre el diversas ope- 
raciones esteticas. A pesar de que estas son diferentes en cada cultura y perio- 
do historico, sus resultados siempre expresan y simbolizan el estatus social, 
sexual, economico, religioso o politico de los individuos que forman parte de 
ellas. Y a menudo, las personas objeto de estas intervenciones no tienen la 
posibilidad cultural de sustraerse de ellas. 

Los cuerpos han sido sometidos a diferentes intervenciones que encarnan los 
ideales de belleza flsica dominantes en cada cultura, as! como la posicion social 
de las personas, con las funciones que ejercen en la sociedad, sus roles sexuales 
y su estatus. 

Dado que el cuerpo humano se ha ido construyendo en el seno de cada cul¬ 
tura y en cada momento historico de maneras especlficas, nos proponemos 
analizar como el arte de los ultimos cuarenta anos ha construido, codificado 
e interpretado el cuerpo femenino y masculino reflejando una constelacion 
de relaciones de poder y haciendo patente como el orden social condiciona 
nuestra manera de percibir los cuerpos de las personas y como hace derivar el 
lugar que estas ocupan en la sociedad en la que viven. 
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2. Del cuerpo representado al cuerpo actuado 


A lo largo del siglo xx, el tratamiento del cuerpo ha ido cambiando y los artistas 
han tenido que enfrentarse creativamente a un legado de imageries sexuadas. 

En la decada de los anos setenta del siglo xx, algunos artistas optaran por 
inspirarse en hipoteticos rituales «primitivos» para llevar a cabo sus acciones 
de arte, volcandose hacia lo exotico en busca de pureza e inspiracion. 

Artistas del arte corporal (o body art) o de las performances presentan sus pro- 
pios cuerpos -o productos que se derivan de el: orina, sangre, excrementos, 
aliento, semen- como materiales de arte para proponerse como chamanes ofi- 
ciantes de rituales artisticos y para ampliar las formas de expresion plastica. El 
body art o el fluxus son algunos de los movimientos que convirtieron el cuerpo 
en materia estetica, renunciando a la vez al peso ejercido por los museos, las 
galenas y el mercado sobre la creatividad artistica; pretendian recuperar el es- 
piritu dada y utilizar el cuerpo de una manera innovadora, enmarcandolo en 
performances y happenings. Para muchos de estos artistas, su propio cuerpo, o 
sus fluidos organicos, seran el material basico para expresarse creativamente. 
Las tesis dadaistas, segun las cuales todo el mundo es artista, les serviran de 
punto de partida para sus nuevas iniciativas y recurriran a formas de expresion 
en las que se privilegia la plasticidad del cuerpo y la interaccion entre artistas y 
publico, intentando crear obras no recuperables para museos o galenas. En el 
discurso de estos artistas, las referencias a las culturas «primitivas» seran cons- 
tantes y muchos participaran de la difundida creencia de que, en estas, el arte 
era y es una creacion colectiva. 

A traves de performances, del arte corporal y de los happenings, muchos artistas 
intentaran articular arte y vida para que un publico numeroso y heterogeneo, 
sin especial formacion artistica, sienta el arte, reaccione y sea capaz de vivir 
experiencias esteticas sin tener que ir a museos y exposiciones. Lo importante 
era lo vital, las sensaciones que el artista podia llegar a desvelar en este publi¬ 
co. Acciones artisticas con o sin danza y musica, en un bar, calle o galena, 
improvisadas o ensayadas. Todo sera valido para despertar la sensibilidad y las 
emociones del publico. A partir de 1910 y hasta la decada de los sesenta, dife- 
rentes artistas utilizaron el cuerpo y las reflexiones sobre el espacio, el tiempo, 
la musica y el ritmo como elemento clave en sus performances, pretendiendo 
liberar el arte de sus convencionalismos, liberar las obras del mercado y ex- 
plorar nuevas posibilidades expresivas. Es el caso de Ubu rey, de Alfred Jarry, 
Muhecas electricas, de Marinetti y Danzas mecanicas, de Foregger. 
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Despues de la Primera Guerra Mundial, artistas europeos exiliados en Nueva 
York introdujeron estas novedades en Estados Unidos, donde, desde finales de 
los anos treinta, las performances adquirieron un gran reconocimiento. 

2.1. John Cage (1912-1992) 

John Cage en YouTube 

John Cage: Imaginary Landscape N 1, 1939, http://www.youtube.com/watch? 
feature=player_embedded&v=GLDxqnksY80 

John Cage about silence, https://www.youtube.com/watch?v=pcHnL7aS64Y 

John Cage: Music of Changes (1951), https://www.youtube.com/watch?v=B_8-B2rNw7s 

John Cage: «Music For Piano». Niims. 4-19, https://www.youtube.com/watch? 
v=tHla82KQu38 

John Cage: 4'33" for piano (1952), https://www.youtube.com/watch?v=gN2zcLBr_VM 

John Cage: First Construction in Metal, https://www.youtube.com/watch? 
v=FVAbMtxRLOQ 

John Cage: Williams Mix (1953), https://www.youtube.com/watch?v=9ql40phbt7k 
John Cage: Roaratorio (1979), https://www.youtube.com/watch?v=bdHe4cl0smY 

Figura emblematica del siglo xx, John Cage es un compositor de musica con- 
temporanea y experimental que muy pronto se apasiono por la electronica. 
Creo en 1939 Imaginary Landscape N1, considerado como uno de los primeros 
usos musicales de «sonidos fijados» (material sonoro grabado en un soporte, 
como un disco o una cinta magnetica) y como una de las primeras piezas his- 
toricas de musica electronica. Esta composicion combina un piano, un gong 
y dos giradiscos; en los discos hay grabados sonidos electronicos sinusoidales, 
cuyas variaciones de altura son obtenidas mediante la intervencion de un in- 
terprete de la velocidad de rotacion de los discos. 

Sonido fijado 

Michel Chion, que introdujo el concepto de sonido fijado, definio la musica concreta 
como la que esta hecha concretamente por el mismo sonido, sin pasar por la escritura, y 
tambien como objeto sonoro fijado en cualquier soporte de grabacion y que solo existe 
en esta forma. 

Toda su obra se caracteriza por una nueva manera de pensar la musica y de 
plantear de una manera totalmente nueva la creacion musical. El invento mas 
famoso de Cage es el piano preparado, que, gracias a objetos insertados entre 
las cuerdas y modificando las propiedades acusticas de este, transforma el ins- 
trumento en una verdadera orquesta de percusiones. Mas concretamente, los 
resultados sonoros obtenidos son, en gran medida, indeterminados. Tambien 
trato de componer obras no instrumentales con sonidos electronicos o soni¬ 
dos encontrados haciendo montajes sobre cinta magnetica. 
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Para John Cage, la musica no estaba ya limitada a una actividad cerebral o 
afectiva. Participaba en el teatro de la vida como un hecho social testigo y actor 
de la libertad creativa del compositor y del interprete. De manera mas polemi- 
ca, negando el enfoque tradicional del compositor, Cage cuestionaba el orden 
social en su conjunto: «Es el hecho de gobernar lo que debe ser suprimido». 

Rechazando toda teorfa y todo dogmatismo, fue al origen de numerosos con- 
ceptos artisticos. Sus provocaciones no fueron nunca incitaciones a la anar- 
quia generalizada. Se trataba, sobre todo, de proposiciones para liberar. 


Referencia bibliografica 


John Cage (1981). For the 
Birds, John Cage in conver¬ 
sation with Daniel Charles. 
Londres: Marion Boyards. 
Version francesa John Cage 
(1976). Pour les oiseaux, Entre- 
tiens avec Daniel Charles (pag. 
110). Paris: Belfond. 


Para Cage, la nocion de obra de arte no encubre la idea de finitud, de obra 
maestra definitiva. El artista no se ha de erigir como el que sabe, sino como 
alguien que expone ideas, que ofrece nuevas perspectivas. La obra no debe 
tener como objetivo desincentivar la creacion o contener el flujo artistico, sino 
que ha de permitir el nacimiento de lo que esta por venir. 


Las propuestas del artista deben ir en la direccion de la emancipacion de las 
reminiscencias propias en la aculturacion, de los efectos psicologicos, de los 
gustos y de los desagrados personales, pero tambien de las teorias abstractas 
y de las escuelas. Nuestro pasado y nuestras adquisiciones culturales forman 
la base de una percepcion rigida de la obra de arte, de una lectura codificada, 
medida con los puntos de referencia establecidos. Por el contrario, deshacerse 
de ella debe permitir, segun Cage, acceder a una forma de libertad. Por todo ello 
no dudo en considerar el silencio prolongado como una parte de la expresion 
musical ( 4'33"). El silencio es principalmente una busqueda de la neutralidad 
ante cualquier influencia. 


A finales de los anos cuarenta, John Cage se inicio en el budismo zen, una 
de cuyas caracterfsticas es la busqueda del silencio. Continuando con la bus¬ 
queda de un arte que rechaza toda expresividad personal, toda subjetividad y 
todo sentimiento, Cage inventa un arte que no implica, sino que deja que las 
cosas sucedan, sin olvidar la finalidad de la fllosofia zen: permitir a cada cual 
transformarse desde el interior. 


De la mano de John Cage, el MoMA de Nueva York abrio sus puertas, en 1943, 
a un concierto en el que los musicos tocaban cencerros, vidrios, botellas y to¬ 
do tipo de objetos que Cage consideraba instrumentos musicales, dado que, a 
partir de estos instrumentos, se podia reconstruir el entorno sonoro, el ruido, 
que habitualmente rodea a los habitantes de una ciudad. El azar y la impro- 
visacion eran elementos imprescindibles para Cage, asi como la idea segun 
la cual el acto de escuchar musica no es un acto pasivo, sino activo; de este 
modo, Cage desplaza de la musica al compositor y pone al auditor. 
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2.2. Merce Cunningham (1919-2009) 

Merce Cunningham en YouTube 

The Legacy of Merce Cunningham, http://www.nytirnes.com/vi- 
deo/arts/1247463664370/the-legacy-of-merce-cunningham.html 

Merce Cunningham Dance Company at BAM: Second Hand, https://www.youtube.com/ 
watch ?v=-fwimldq 7 ri 

Chance Conversations: An Interview with Merce Cunningham and John Cage, https:// 
www. youtube. com/watch?v=zngp j xzovgk 

Merce Cunningham & John Cage: Roaratorio (1986) at BAM, https://www.youtube.com/ 
watch?v=gghvnrtr3ti 

En paralelo, Merce Cunningham ampliaba el abanico de posibilidades expre- 
sivas a partir del cuerpo humano al opinar que todos los movimientos corpo- 
rales se pueden considerar danza y que no habla ninguna razon por la que 
tuvieran que estar sometidos al ritmo impuesto por una musica determinada. 

En el verano de 1953, Cunningham era solista en la companla de Martha 
Graham y asistio al Black Mountain College, en Carolina del Norte (Estados 
Unidos), a un curso que se ha convertido en emblematico por el impacto que 
tuvo en el desarrollo de la historia de las artes. El movimiento en si sera desde 
entonces el principal objeto de sus bailes: ni la forma narrativa ni la musical 
determinaran ya la estructura. 

Si Cage habia puesto la mirada sobre el sonido, Cunningham se centra en el 
movimiento per se; no estaba interesado en explicar historias o en la explora- 
cion de los estados psicologicos: trabaja a traves del cuerpo. Si hasta ahora el 
cuerpo se habia utilizado como soporte para hablar de otras cosas (literatura, 
dramaturgia, mitos, psicologia, etc.), ahora el cuerpo hablaria del cuerpo, y 
partiendo de esta idea el cuerpo construiria un nuevo pensamiento, una nueva 
organizacion de danza. La independencia entre musica y danza llega a ser tal 
que los bailarines de la compania de Cunningham aprenden y ensayan una 
obra en silencio y a menudo no escuchan la musica hasta el ensayo general 
o la primera actuacion. Se pasa, pues, de enfocar la atencion en las formas de 
representacion y en la narrativa, a centrarse en los elementos internos de la 
propia danza, es decir, en la genesis del propio movimiento: esta manera de 
componer danza partiendo del movimiento del cuerpo y del cuerpo en movi¬ 
miento desplazo la linealidad de las narrativas o de la musica, ahora desesta- 
bilizadas por los procesos creativos basados en el azar y en la indeterminacion. 

El budismo zen entro en la vida de Cunningham por medio de Cage. Pero si 
Cage llevo el azar y la indeterminacion hasta el extremo, Cunningham prefirio 
no utilizar el azar en el ejercicio de su coreografia, sino en su composicion, 
es decir, a la hora de coreografiar (o lo que es lo mismo, de crear pasos, de 
inventarlos); Cunningham era totalmente libre y, de hecho, es precisamente 



> FUOC • PID_00235109 


esta enorme capacidad inventiva, esta incesante busqueda de nuevos pasos 
enfatizada por las nuevas posibilidades que le ofrecieron las tecnologias de su 
epoca, lo que le lleva a ser reconocido como el mayor coreografo de su tiempo. 

Se intereso por un trabajo en el que la creacion de un movimiento fuera fruto 
de la accion del cuerpo y de su ocupacion en el espacio y el tiempo, indepen- 
dientemente de cualquier otro elemento (musica, tema, historia, escenario, 
drama tizacion, etc.). Es decir, la danza no estaria sometida o subordinada a na- 
da que no fuera la propia capacidad misma del cuerpo de producir movimien¬ 
to. El objetivo seria que los bailarines trabajaran con sus cuerpos y, dado que 
cada cuerpo es unico, no se puede describir una danza sin hablar del bailarin. 

El espacio perdera su centralidad, del mismo modo que lo hace la musica de 
Cage, y es concebido sin un punto fijo: todos los puntos tienen igual impor- 
tancia, idea que toma prestada de Einstein (no existen puntos fijos en el espa¬ 
cio), eliminando, pues, el punto de fuga renacentista. El tiempo tambien viene 
modificado del mismo modo: no hay una linea temporal predominante, sino 
que todos los acontecimientos tienen igual valor, es decir, una frase ejecutada 
por un bailarin no necesita acabar para que empiece otra. Tambien significa 
que no hay jerarquia entre bailarines: todos son solistas y tampoco hay nece- 
sidad de encadenar pasos como sucede en el ballet. Todo parte del cuerpo y se 
encuentra contenido en el cuerpo. 

2.3. Yves Klein (1928 1962) 

Yves Klein en YouTube 

Yves Klein: Anthropometries of the Blue Period y Fire Paintings, 1960, https:// 
www. youtube. com/watch?v=lmJCVM3d7jw 

Yves Klein: Blue Women Art, 1962, https://www.youtube.com/watch?v=xOmYZbYdIpU 

Archivio ARB - Yves Klein: Antropometrie, 1960, https://www.youtube.com/watch? 
v=Yr2htuMuQNo 

Desde principios de los setenta, las performances de Yves Klein y Piero Manzo- 
ni ilustran la emergencia de un particular tratamiento del cuerpo. Ambos pre- 
tendian atacar los valores del arte vigente y utilizar la energia creativa del ar- 
tista para despertar en el publico emociones, sensaciones y reflexiones, y para 
hacerlo utilizaron el cuerpo. 

En marzo de 1960 Klein presento en la Galeria Internacional de Arte Contem- 
poraneo de Paris las Antropometrias del periodo azul. Para Klein, los colores ha- 
bitaban el espacio y el color azul era el vacio, por lo tanto, /como conseguirlos, 
como conseguir estos colores y este vacio? Nada de pinceles ni de modelos, 
ni de paletas ni de talleres. La obra se debe plasmar por si misma sin que este 
tenga que tocarla o retocarla. Para llevar a cabo este proyecto, Klein pidio a 
dos mujeres modelos que, desnudas, al sonido de la Sinfoma monotona y ante 
el publico de la Galeria, impregnaran primero sus cuerpos de color azul y, si- 
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guiendo sus ordenes, plasmaran el vacfo presionando sus cuerpos sobre telas 
extendidas en el suelo. El cuerpo de sus modelos fueron pinceles animados 
por la voz y las ordenes del artista. 

Explica el artista que un dia, en la playa de Niza, con sus companeros Arman 
y Pascal, decidieron repartirse el mundo. Klein eligio el cielo y se identified 
con el espacio ilimitado escribiendo su nombre, y asf empezo su aventura mo 
nocroma. 

Klein empezo a crear pinturas con el cuerpo humano hacia febrero de 1960. 
No consideraba la utilizacion de modelos para pintar figuras, sino que buscaba 
formas para captar su esencia. Por eso penso pintarlas de azul, y as! las mo¬ 
delos se convirtieron en sus pinceles. Las embadurno de color y registro las 
formas sobre la superficie de una tela. Titulo Antropometrias estas pinturas que 
conciben el cuerpo como centra de energia ffsica, sensorial y espiritual. 

Ya no hay tecnica ni estilo. Se rechaza la tecnica organizada y proyectada, la 
tecnica con la que la sociedad industrial organiza su actividad. Y le opone una 
tecnica no proyectada, que consiste en utilizar las cosas que forman parte de 
nuestro contexto social. El protagonista ya no es la obra, sino el artista. Con 
sus pinturas monocromas, se propone modificar la relacion existente entre el 
espectador y el ambiente, pero no lo hace actuando sobre el ambiente, sino 
sobre el usuario, preparandolo para sentir el ambiente segun un determinado 
color, es decir, de vivir en azul. Por eso su gesto ha de ser espectacular y ritual 
y recurre a pinceles vivos, modelos desnudos empapados de color que dejan 
su impronta en las telas. 

Se busca una nueva aproximacion perceptiva a la realidad. Los objetos se con- 
vierten en un elemento constitutive de la accion. La escenificacion se extiende 
a una accion con objetos de la realidad que es proclamada un acontecimiento 
artfstico. Ya no se trata de ennoblecer esteticamente la realidad, sino de am- 
pliar lo estetico a nuevos elementos que se pueden encontrar por todas partes. 
Lleva a cabo operaciones esteticas mas que obras de arte identificables en un 
objeto, en un intento de reconciliar el arte y la vida. 


igenheim E 


ill, hacia 1960. Pigmento y resina sintetica en papel montado sobre tela. 280 x 428 cm. 


Antropometrias. 

2.4. Piero Manzoni (1933-1963) 


Piero Manzoni en YouTube 

Piero Manzoni en Palazzo Reale - La Merda d'artista e altre «intuizioni fulminanti», 
https://www.youtube.com/watch?v=cDWPH_jCjn8 
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ArtsLifeTV - Piero Manzoni a Milano, https://www.youtube.com/watch?v=j88X2B-VY5k 

All'origine dell'artista moderno: un ritratto di Piero Manzoni, https://www.youtube.com/ 

watch?v=I6K41 lBFdLo 

Para Manzoni, el cuerpo era un material valido para el arte, as! como sus pro- 
ductos: aliento, sangre o excrementos. Se nos presenta como un artista preo- 
cupado por la cotidianidad del cuerpo. En 1961 inauguro en Milan la expo- 
sicion «Escultura viva»: toda persona interesada podia pedir al artista que fir- 
mara sobre una parte de su cuerpo. Mediante este acto, y despues de obtener 
un certificado que autentificaba su firma, el cuerpo de la persona en cuestion 
se convertla en una verdadera obra de arte, una escultura viva. Manzoni esta- 
blecla condiciones y pautas que se reflejaban mediante un sofisticado codigo 
de colores en los certificados (todo el cuerpo, solo una parte, solo por unas 
horas, solo cuando comes, etc.). Obviamente, estas «esculturas vivas» no se 
podlan vender, y as! consegula uno de los objetivos: combatir y denunciar la 
comercializacion del arte, pero dejaba intacto el contenido de la categorla de 
artista moderno. Y tambien hizo obras comercializables que tenlan como ma¬ 
teria no el cuerpo de los otros, sino productos generados por el propio artista: 
los globos hinchados con su aliento se pusieron a la venta con el tltulo Aliento 
del artista; asimismo, las noventa latas de conserva etiquetadas como Mierda 
de artista se vendieron, a peso, al precio de mercado del oro. 


• Sotheby's Milan, el 22 


. 116 x 146 cm. Vendido por Christie's Nueva York e 
013 por 12.779.361 € (= 2.159.712.009 ptas.). 


Desde los anos sesenta, la obra ha perdido su tangibilidad flsica y se ha con- 
vertido en performance, idea, intencion conceptual. Sin poderya poner la firma 
en la obra, los artistas inventaron una nueva manera de atestiguar la origina- 
lidad y la existencia legal: un certificado de autenticidad. Uno de los primeros 
artistas en dejar este tipo de atestado fue Piero Manzoni cuando, en 1961, en 
la galena La Tartaruga, de Roma, hizo que las personas se convirtieran en es- 
culturas vivientes. 


2.5. El accionismo vienes: Joseph Beuys (1921-1986) 

Joseph Beuys en YouTube 

Joseph Beuys - Todo hombre es un artista, https://www.youtube.com/watch? 
v=9vBGLQdldTs 

Joseph Beuys w/ Coyote, https://www.youtube.com/watch?v=e5UXAqpSJDk 

Joseph Beuys - English Subtitles - How to Explain Pictures to a Dead Hare 1/2, https:// 
www. youtube. com/watch?v=Mo4 71qk_QH0 

Joseph Beuys - Ein Portrait (2001), https://www.youtube.com/watch?v=t7xopR0xixM 
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Joseph Beuys, https://www.youtube.com/watch?v=o8NgYS4jxM8 

Gunter Brus-Wiener Aktionismus, https://www.youtube.com/watch? 

v=17ozV3UGPls&list=PLV_JHLZIBUKlvEX_fCGPKfwwOrNJ_-OAV 

The Action art of Hermann Nitsch - Hermann Nitsch (1962-2003), https:// 
www. youtube.com/watch?v=FOUkS_IJhk 

Rudolf Schwarzkogler | performance, https://www.youtube.com/watch? 
v=hce_d_TwDBQ 

El accionismo vienes es quiza el movimiento artistico mas inquietante, extra- 
no y polemico del siglo xx. Desarrollado entre 1960 y 1970, el grupo de artistas 
que lo integran nunca llego a constituirse como tal ni tenia ninguna referen¬ 
da clara o comun. Entre sus principales representantes se encuentran Gunter 
Brus, Otto Muehl, Hermann Nitsch y Rudolf Schwarzkogler. Casi todos ellos 
atravesaron la frontera entre lo legal y lo ilegal en nombre del arte y algunos 
acabaron en prision. 

Revolucionaron el panorama en la tranquila Austria creando happenings de 
fuerte impronta corporal, con performances e instalaciones llenas de sangre, 
fluidos de todo tipo, musica devastadora y otros elementos capaces de alterar 
a un publico convencional. 

Gunter Brus se autolesiono en una obra de 1965 titulada Automutilacion. En 
1968 la Asociacion Socialista de Estudiantes Austriaca invito a los accionistas 
a un acto titulado Arte y revolution. La performance de Brus consistia en emba- 
durnar el cuerpo con sus propios excrementos, beber su orina, cantar el himno 
nacional de Austria mientras se masturbaba y acababa vomitando. Despues de 
este espectaculo, fue condenado a seis meses de prision y huyo a Alemania. 

El artista accionista transfiere a su propio cuerpo todo el poder plastico, me- 
taforico, simbolico y semiotico que posee el objeto artistico. El cuerpo se con- 
vierte en el territorio donde tiene lugar la creacion y la destruccion, en la to- 
pografia del analisis de los limites y en la zona de resistencia de una subjetivi- 
dad que, a traves de la vulnerabilidad de la carne, se enfrenta violentamente 
al poder politico, social y tecnologico. 

Uno de los creadores de esta actitud fue Hermann Nitsch (Viena, 1938), que 
desde 1957 monto su Teatro de orgias y misterios, un proyecto plastico, literario 
y musical que seria como una mezcla del land art y body art, con fuerte im¬ 
pronta simbolica. Tienen, como afirma su autor, un real alcance denunciador 
del orden moral austriaco, culpable de haber servido al nazismo durante la 
Segunda Guerra Mundial. 

Precisamente la accion de 1998, en Prinzendorf, ha pasado ya a los anales 
como algo excepcional: seis dias sin parar en el escenario del castillo barroco, 
un paisaje de vinas y campos de trigo en el noroeste de Austria. 
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Hermann Nitsch: 80th Action: < 


: theater. 1984. Schloss Prinzendorf, Austria. 


Hermann Nitsch: Prinzendorf, 1998. Fotograffa en color. 49,8 x 40,5 cm. 


Rudolf Schwarzkogler. Aktion Sommer, 1965. 

Otra de las acciones mas conocidas fue la que protagonizo Rudolf Schwarzko¬ 
gler, en una accion simbolica de seccionarse el pene mientras un fotografo 
documentaba la accion. Las fotos fueron exhibidas en 1972 en la Documenta 
de Kassel. 

Existe el mito segun el cual Schwarzkogler murio por las consecuencias de 
esta automutilacion. La leyenda se ha mantenido por una serie de imagenes 
(aparecidas en un articulo en la revista Newsweek en 1972, otros dicen que en 
la revista Times ) que representan a un hombre con los genitales ocultos por 
un pescado sin vtsceras, pero no era Schwartzkogler quien (o el que) posaba 
en estas fotos, sino su amigo Heinz Cibulka, que se convirtio despues en un 
fotografo de renombre. Schwarzkogler murio al saltar o caer accidentalmente 
de la cuarta ventana del piso de un edificio. No esta, pues, claro si fue suicidio 
o accidente. 

Fue, sin embargo, Joseph Beuys quien fue mas lejos en el intento de fusionar 
arte y vida en un todo indisociable que entrelaza cuerpos, vivencias organicas, 
experiencias mentales y denuncias sociales. Con Joseph Beuys, que se consi- 
deraba un artista chaman (se sirvio de la superacion de dos graves depresio- 
nes nerviosas para presentarse ante el publico como un poderoso chaman), 
se inicio un complejo proceso de renovacion de las relaciones que numero- 
sos artistas varones de estos anos mantendran con lo «primitivo». El contexto 
en el que hay que enmarcarlo es la mirada hacia lo que sucedta en los cam- 
pos espiritual, estetico y ritual en las culturas no occidentales. Las fllosoftas 
orientales, el budismo zen y los rituales de iniciacion propios de varias socie- 
dades «etnograflcas» fueron focos de interes y de inspiracion que generaron 
una nueva forma de primitivismo. Esta busqueda de lo primitivo y exotico 
refleja la vigencia de los estereotipos sobre los «otros» y sus culturas y la cons- 
tante reactualizacion de miradas occidentales esencialmente fascinadas por lo 
exotico. En 1965, en Como se le explican los cuadros a una liebre muerta, aparece 
con la cabeza cubierta de hojas doradas y miel, transformandose en escultura; 
y en 1971, en su Accion en el pantano, se cubrio de barro. Beuys pensaba que 
el arte debia modificar de una manera eficaz la cotidianidad de las personas 
y que habia que desarrollar, a partir del arte, reflexiones y crfticas sociales. Lo 
importante no era la idea de escultura viva, sino la de escultura social. 
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2.6. Vito Acconci (1940) 


Vito Acconci en YouTube 

Vito Acconci - Undertone 1972 (extracto), https://www.youtube.com/watch? 

v=dZaD9CHZecE 

Vito Acconci theme song 1973 - parte 1, https://www.youtube.com/watch? 

v=mAf 6zKRb 1 wl 

Vito Acconci, Security Zone, 1971, https://www.youtube.com/watch?v=Mu3rSdo-2oA 

En 1970 Vito Acconci, desnudo en su Transformation, se quemaba el vello cor¬ 
poral y escondia su pene entre las piernas para esconder su masculinidad. En 
1971 escenificaba en una galena de arte Planter (Seedbed), una accion que con¬ 
sists en masturbarse bajo la rampa sobre la que caminaban quienes visitaban 
la exposicion, mientras el artista expresaba en voz alta las fantasias sexuales 
sugeridas por el acto de mirar al publico desde su escondite, provocando una 
situacion incomoda en la que el publico se vio obligado a plantear su relacion 
con el artista. Nadie etiqueto a Acconci como narcisista o exhibicionista. 


2.7. Chris Burden (1946) 

Chris Burden en YouTube 

Chris Burden: Shoot, 1971, https://www.youtube.com/watch?v=67NSZ8PkR58 

Chris Burden - Through The Night Softly (1973), https://www.youtube.com/watch? 
v=cxmy4aQldZY 

Chris Burden «Extrem Measures* at the NEW MUSEUM, https://www.youtube.com/ 
watch?v=cxIdwfmHYjk 

En la categorla de lo mas fuerte todavla, las acciones de Chris Burden marcan 
una etapa: en 1971 se encerro durante 120 horas en un armario guardarropa 
de 60 x 60 x 90 cm. Y el mismo ano pidio a un amigo que le disparara con una 
carabina 22 al brazo izquierdo, por la parte del corazon, para la performance 
Shoot; la bala se disparo desde una distancia de unos cinco metros, y un pe- 
queno error le habrla costado la vida al artista: la libertad que nos concede la 
nueva manera de vida, en la que el individuo no esta ya controlado por una 
comunidad coercitiva y puede decidir sobre el propio destino, puede llevar 
tambien a elecciones autolesivas o altamente peligrosas. Salio de all! con una 
bala en el brazo. 


Chris Burd 




Chris Burden: Through the Night Softly, 12 de septiembre de 1973. Main Street, Los Angeles. 



> FUOC • PID_00235109 


Con las manos detras de la espalda, se arrastro sobre vidrios rotos. Habia muy 
pocos espectadores, la mayoria de ellos transeuntes. 


Chris Burden durante su performance de 1974, Trans-fixed, cla 


i Volkswagen. 


2.8. Paul McCarthy (1945) 

Paul McCarthy en YouTube 

Conversations | Premiere | Artist Talk | Paul McCarthy, https://www.youtube.com/watch? 
V =jK6hIBRKTlM 

Paul McCarthy's «Mad House Jr», https://www.youtube.com/watch?v=jMOLUOiCNEI 

Paul McCarthy's «Train, Mechanical*, https://www.youtube.com/watch?v=uGBb8asaq4I 

Paul McCarthy: «Sauce» (1974), https://www.youtube.com/watch?v=jfdacEJgqy4 

Paul McCarthy: «Class Fool* (1976), https://www.youtube.com/watch?v=lB6KrVHpkAc 

Paul McCarthy, The Garden (1992), https://www.youtube.com/watch?v=Fob4sDFjXto 

Paul McCarthy Performance. Vienna Secession 1998, https://www.youtube.com/watch? 
v=gOPRKc-jeDk 

Paul McCarthy - T. G. Elyse, (2011), https://www.youtube.com/watch?v=ZGd9dfFWggw 

De los artistas norteamericanos que trabajan con el cuerpo, Paul McCarthy es 
el que recibe un mayor numero de influencias tanto europeas ( fluxus , accio- 
nismo vienes, en particular las «acciones materiales» o «acciones rizoma» de 
Otto Muehl) como locales, desde la generacion beat hasta la peculiar vision 
del pop californiano de Edward Kienholz. 

Despues de los trabajos de los anos sesenta en los que usa su cuerpo como 
material acercandose a las experiencias llevadas a cabo por Yves Klein, en las 
que el peligro y la destruccion son elementos esenciales (Sudden Leap, Caida 
repentina, 1968), en los anos setenta concibe la performance como vehiculo 
privilegiado de sus acciones, que denomina flujo por el hecho de ser conse- 
cuencia de procesos «flojos» (loose processes ). 

En estas acciones que hace en solitario, sin espectadores, ante una camara de 
video, McCarthy usa mascaras, disfraces -Piggy, Popeye, Arafat- u otros ele¬ 
mentos (peluca, ropa interior, pechos falsos, protesis de genitales masculinos, 
etc.); pone en escena varios personajes que le sirven para explorar diferentes 
tabues relacionados con funciones corporales (cambio de sexo) y con expre- 
siones de deseos escondidos e incluso con situaciones violentas y traumaticas 
inspiradas en peliculas norteamericanas de serie B. 


ndida por Phillips I 
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En performances en video o en directo, McCarthy emula la sangre, el esperma 
o los excrementos con sustancias como ketchup, mayonesa, vaselina o choco¬ 
late, que extiende en entornos domesticos para aludir al incesto, la humilla- 
cion sexual o la degradacion de muchas familias norteamericanas actuales. A 
pesar de que el sexo y la defecacion (que parece que siempre van asociados 
en sus obras) no se evoquen de manera explicita, la narrativa de McCarthy 
profana cualquier autoridad. El agente destructor suele ser un espectro pertur- 
bado de un simbolo de inocencia de la ninez del artista (en la decada de 1960), 
como el payaso Ronald McDonald, Mickey Mouse, Howdy Doody o incluso 
el emblema bonachon de la revista MAD, Alfred E. Neuman, quien, en Bossy 
Burger, 1991, interpreta a un chef enloquecido que embadurna de ketchup el 
decorado de la serie Mis adorables sobrinos. Excepto quiza este ultimo heroe 
de su infancia, los otros productos mediaticos elegidos estan concebidos para 
inculcar a los ninos valores consumistas. Su renovado papel como inductores 
del onanismo, la mutilacion y el caos general evidencia la actitud rebelde de 
McCarthy. 


De las performances de McCarthy, como Sailor's Meat (Carne de marinero, 
1983), Grand Pop (Abuelo, 1983), Popeye (1983) Heidi (1992), quedan grandes 
cibachromes con primeros pianos de mascaras y los objetos que se han usado 
para ellas, que el artista, a modo de firma, mancha con ketchup, mayonesa 
o nata, que para el son correlativos simbolicos de las excreciones del cuerpo 
humano (sangre, semen, orina, leche, etc.). 


Paul McCarthy: Alpine man , 1992. Escultura cinetica, el barril de madera, latex, ojos de vidrio y ropa. 175 x 130 x 100 cm. 
Vendida por Christie's Londres el 11 de febrero del 2010 por 1.064.772 €. 



Kelley y McCarthy colaboran de vez en cuando en performances y videos, y 
unen asi fuerzas en sus exuberantes embestidas de mal gusto contra los con- 
vencionalismos. En su instalacion y obra de video de 1992 Heidi: Midlife Crisis 
Trauma Center and Negative Media-Engram Abreaction Release Zone, 1992, con- 
virtieron a Heidi, la nina ingenua de los Alpes de la clasica serie de dibujos ani- 
mados, en una Lolita depravada con un abuelo lozano y pedofilo. Exponien- 
do el punto debil de la virtud, artistas como ellos desafiaron una manera de 
pensar utopica tipicamente norteamericana, desmontando todas y cada una 
de las convicciones consagradas por el tiempo, incluidas creencias religiosas, 
valores familiares, patriotismo, estandares artisticos y normas sociales del bien 
y el mal, y recordandonos que no hay escapatoria a nuestra naturaleza animal. 


Mike Kelley and Paul McCarthy: Heidi, 1992-93. Fotografia sobre carton. 40,2 x 50,5 cm. Instalacion y video, madera, objetos 
encontrados, maniquies de espuma y pinturas. Dimensiones variables. Collection Deste Foundation, Atenas. 
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2.9. Robert Gober (1954) 

Robert Gober en YouTube 

Robert Gober Retrospective at Schaulager Basel, https://www.youtube.com/watch? 
v=VxgzJYb-dVk 

Art Institute Installations: Robert Gober, https://www.youtube.com/watch? 
v=VNegeZb9VPk 

Robert Gober - The Heart Is Not a Metaphor - MoMA, NYC, https://www.youtube.com/ 
watch?v=DoboF3HvVBk 

La herencia dadaista surrealista reemerge en los cuerpos martirizados, defor- 
mados y mutilados de artistas como Robert Gober, Paul McCarthy y Kiki 
Smith, en los que el reciclaje sirve para hablar de implicaciones sexuales, de 
enfermedad fisica y de aislamiento psicologico. El mismo mecanismo que usa- 
ban artistas como Edward Kienholz y George Segal, con grupos escultoricos y 
accrochage (exposiciones, colocaciones) en los que la figura humana se trans¬ 
forma en una tragica parodia. 

Antes de su llegada a Nueva York en 1986, Robert Gober construia casas de 
munecas (como el mismo explica, a traves de estas casas de madera llego fisica 
y espiritualmente a sus primeras esculturas) y hacia esporadicas incursiones 
en la pintura, una pintura que se podia denominar de denuncia. 

Su posicion contraria a la sobrevaloracion de la pintura de los primeros anos 
ochenta le llevo a concebir un metodo critico muy peculiar que consistia en 
pintar sobre una pequena tabla un determinado tema (tazas, pezones, espal- 
das, canerias, lineas, paisajes, etc.); una vez hecho, fotografiaba el resultado e 
inmediatamente lo borraba y volvia a pintar encima de la misma tabla dece- 
nas y decenas de veces ( Slides of Changing Painting, diapositivas de un cuadro 
en metamorfosis). 


En 1984 inicio una nueva estrategia critica: crear esculturas tomando objetos 
domesticos como modelos (lavabos y urinarios, principalmente). A pesar de 
que se ve la influencia de los ready made de Duchamp y la de los objetos seriales 
minimalistas y pop, su proceso y sus objetivos son muy diferentes. Sus escul¬ 
turas domesticas estan trabajadas artesanalmente (encofrado, yeso y pintura) 
y en ningun caso son presentaciones ni representaciones, sino reproducciones 
(; re-produccion no en el sentido de imitar o copiar, sino de volver a producir 
una cosa de nuevo), lo que las acerca mas a las estrategias del Jasper Johns de 
las latas de cerveza Ballantine o al Andy Warhol de las cajas Brillo que, propia- 
mente, a los ready made de Duchamp. 

Asimismo, Gober no solo reproduce un objeto domestico, sino que lleva a 
cabo un proceso de conexion organica entre este objeto y un cuerpo humano 
in absentia. Este proceso es el que otorga un sentido antropomorfico a su obra: 
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los agujeros y protuberancias de los lavabos pueden ser ojos o pezones, tanto 
femeninos como masculinos, y los desagiies, ombligos, vaginas o penes. Todo 
ello no son mas que expresiones cotidianas de deseos sexuales homosexuales 
marginados por la sociedad. 

Pero no son tanto las formas o los accidentes de estos objetos reproducidos lo 
que les da su sentido metaforico y transforma su cotidianidad en una icono- 
grafia de la experiencia humana, sino los titulos que les da. Silent Sink (Lavabo 
silencioso), Silly Sink (Lavabo tonto), Sad Sink (Lavabo melancolico), obras de 
1984, aluden a comportamientos y emociones infantiles, mientras que Split-up 
Conflicted Sink (Lavabo disasociado en conflicto) o Sink Subconscious (Lavabo 
subconsciente), de 1985, penetran en el campo emocional de los adultos. 


A partir de 1986, Gober inicia otra serie de obras: camas, cunas, puertas, ar- 
marios que, sin renunciar al sustrato psicologico y autobiografico de sus lava¬ 
bos y urinarios, proyectan un acento critico mas general en la medida en que 
pretenden interrogar al publico sobre la construccion del cuerpo social. Sigue 
utilizando objetos que pertenecian a los anos de ninez y al dominio familiar 
del artista: a una existencia primaria, a una primera socializacion y a la identi- 
ficacion sexual. Sus camas -Untitled Bed- (1986), de yeso y madera con sabanas 
y almohadas reales, pretenden un compromiso de la sociedad norteamericana 
ante los devastadores efectos del sida. 

Se trata de objetos que contemplamos con nuestros propios cuerpos, objetos 
que de una u otra manera nos transforman. Como el fregadero que pasa de lo 
sucio a lo limpio, las camas que nos cambian de conscientes a inconscientes y 
convierten en suenos nuestros pensamientos racionales, y las puertas que nos 
transforman al llevarnos de un ambito a otro. 


Robert Gober: Three Urinals, 1988. Esmalte, yeso.^alambre y madera. Cada uno 55,2 x 39,3 x 35,5 cm. Vendido por Christie's 

En 1989-1990, Gober abandona el mundo metaforico de los objetos familia- 
res y domesticos y empieza a trabajar de manera mas directa e iconica en la 
geografia corporal. Los moldes de sus fragmentos del cuerpo humano (torsos 
androginos, piernas modeladas con yeso y cera con pelos naturales incorpora- 
dos, etc.) que, a modo de cadaveres mutilados, situa en el suelo o cuelga en las 
paredes continuan siendo, aun asi, aportaciones de un arte activista solidario 
con los colectivos de homosexuales y con las minorias marginadas socialmen- 
te por cuestiones de sexo, colectivos y minorias con los que Gober mantiene 
un firme compromiso. Estos fragmentos de cuerpos desmembrados, al mostrar 
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una cultura construida sobre la violencia y la exclusion a partir de la diferen- 
cia, hacen referenda al cuerpo fisico, pero tambien aluden a lo abyecto, puesto 
que hace emerger en el espectador el miedo a la destruccion y a la muerte. 


’ x 9,5 cm. Vendido por Christie's Nueva 



2.10. Charles Ray (1953) 

Charles Ray en YouTube 

Art Institute Installations: Charles Ray's Hinoki, https://www.youtube.com/watch? 
v=YRRhOFI5AkU 

Sculptor Charles Ray at the Art Institute of Chicago, https://www.youtube.com/watch? 
v=F089wmFipTQ 

Mas interesadas en lo intimo que en lo social, las obras corporales de este artis- 
ta evolucionan de las situaciones corporales cercanas al body art activadas por 
su propio cuerpo ( Plank Piece I-II, 1973-1989), hacia investigaciones formales 
(tablas y cajas como naturalezas muertas) cercanas al minimalismo. 



En la decada de los anos noventa, vuelve al cuerpo con pretensiones de pro- 
fundizar en el comportamiento de la psique humana, y lo hace apropiandose 
de maniquies comerciales a los que anade la representacion de su rostro ( Self- 
Portrait , 1990) o de sus genitales (Male Mannequin, 1990). 

Para ser expuesta en la Documenta de Kassel de 1992, Charles Ray creo, con 
ocho moldes corporales de si mismo en diferentes posturas, su escultura mul- 
tifigura mas ambiciosa, Oh! Charley, Charley, Charley, con la que confronto la 
sexualidad masturbatoria con la serialidad minimalista. 


Charles Ray: Oh! Charley, Charley Charley, 1992. Ocho maniquies de fibra de vidrio pintados y con peluca. 183 x 457 x 457 cm. 

En obras de mediados de los noventa, como Puzzle Bottle, 1995, una escultura 
en miniatura del cuerpo del artista introducida en una botella, su interes por 
el cuerpo se conceptualiza aludiendo mas a realidades de orden artificial que 
psicologico. 




Ray: Puzzle Bottle 


e,l 995. Vidrio, i 


34 x 9,5 x 9,5 cn 
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3. La creacion de una iconografia del «otro» 


La joven generation de la decada de los sesenta vivio marcada por las consig- 
nas del movimiento hippy, las revueltas estudiantiles, las proclamas sobre la 
liberacion sexual («haz el amor y no la guerra», «la virginidad produce can¬ 
cer, vacunate»), la emergencia de los movimientos feministas y la difusion del 
consumo de sustancias alucinogenas (LSD, marihuana, hachrs). La busqueda 
de formas alternativas de vida, tanto materiales como espirituales, y el rechazo 
de los valores tradicionales propios de las sociedades occidentales, los llevara a 
dirigir su mirada hacia tradiciones filosoficas y culturales que perciben no solo 
como ajenas a Occidente, sino como susceptibles de ayudarlos en su busqueda. 

En este contexto, algunas artistas empezaron a crear imagenes sobre la mujer 
que perturbaran cada vez mas el sistema de representacion visual dominante 
sobre lo femenino. La masiva incorporacion de mujeres a las esferas de activi- 
dad tradicionalmente consideradas productivas, el incremento de mujeres con 
formacion academica asr como la incorporacion en el campo de produccion 
artrstica fueron ampliando el abanico de posibilidades que tenran a la hora de 
significar y significarse. Eran artistas, pero artistas mujeres. Y sobre ellas caera 
el lastre de los estereotipos sobre que y como debe pintar o esculpir una mu¬ 
jer, de las representaciones visuales sobre la mujer creadas por artistas varones 
a lo largo de la historia del arte. Si hasta el siglo xx las mujeres habran sido 
generalmente objeto del arte, modelos o companeras de artistas, si sobre todo 
habran sido representadas, en el siglo xx las artistas y sus obras empiezan a 
ocupar un lugar cada vez mas visible. 

El siglo xx es el siglo en el que las mujeres occidentales se incorporan masiva- 
mente al arte, a la polrtica, al trabajo asalariado; tambien es el siglo en el que 
los conflictos generados por una toma de conciencia por parte de las mujeres 
de la desigualdad social entre ellas y los hombres emergen con una mayor vi- 
rulencia. 

Los artistas europeos y norteamericanos, desde los cubistas hasta los minima- 
listas, pasando por los surrealistas y los del pop art, compartran la idea de que 
hombres y mujeres eran diferentes, frsica, psicologica y emocionalmente. Pero 
a finales de los sesenta, los movimientos feministas posibilitaran la toma de 
conciencia de cual es el caracter de las relaciones sociales entre los generos, y 
algunas artistas iniciaran un proceso de creacion en el que intervienen refle- 
xiones sobre la situacion de las mujeres y opciones estilrsticas en las que el 
cuerpo sexuado ocupara un lugar central: las artistas insistiran en la explora- 
cion del propio cuerpo, en la denuncia de la opresion patriarcal, en lecturas 
sobre la sexualidad de las mujeres o en la denuncia de los roles de sexo y de 
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los estereotipos sexuales. Estas tematicas, piezas clave de la reflexion teorica 
feminista, estaban vinculadas a algunas de las principales reivindicaciones del 
momento, como el derecho a la contracepcion o al aborto. 

Pero hay que recordar que no existfa unanimidad entre los feminismos occi- 
dentales respecto al lugar que el cuerpo ha de ocupar en las teorizaciones. El 
desacuerdo se podria sintetizar en dos tendencias que se empiezan a perfilar 
en la decada de los setenta y que persisten hasta hoy: 

• la que se resiste a aceptar que el cuerpo sexuado es pieza clave de la opre- 
sion de las mujeres y que teme que indagar en ello desemboque en reduc- 
cionismos esencialistas, y 

• la que, partiendo de que el cuerpo es un objeto y un elemento constitutivo 
de la subjetividad, intenta elaborar una teoria del cuerpo sexuado. 

En 1971 las feministas de Estados Unidos lanzaron la idea de que el cuerpo de 
las mujeres pertenece a las mujeres. 

3.1. El discurso sobre el genero 

Fue en 1972 cuando la sociologa inglesa Oakley separo analiticamente sexo 
y genero. Hasta los anos cuarenta, las ciencias sociales partlan del supuesto 
de que los roles ejercidos por hombres y mujeres en cada sociedad se corres- 
pondian con sus especificidades biologicas, siendo, por lo tanto, naturales. En 
contra de esta version, en 1949 Simone de Beauvoir publica El segimdo sexo 
y en 1962 Betty Friedan, La mistica de la feminidad, y se empieza a plantear 
que los roles y estatus de hombres y mujeres no son producto de su naturaleza 
biologica, sino de las formas de organizacion social. Para Oakley, el sexo se 
reflere a las diferencias biologicas (de organos sexuales y de funciones repro- 
ductoras) entre machos y hembras, mientras que el genero es un constructo 
cultural y nos remite a la clasificacion social de lo que cada sociedad considera 
masculino o femenino. 

Para Michelle Rosaldo, el genero no es un hecho unitario, condicionado en 
todas partes por el mismo tipo de intereses, sino el producto de una variedad 
de fuerzas e intereses sociales. Dado que el genero es una construccion que 
varfa de una cultura a otra, hay que analizar, en cada una de ellas, como se 
construye, que forma reviste, como ha cambiado historicamente y como se 
relaciona con la categoria de clase. 

En este momento las teoricas feministas asumlan dos postulados: uno, la exis- 
tencia de una identidad de genero mujer, y el otro que la subordinacion de la 
mujer al hombre era un hecho social universal. A partir de 1980, se inicia un 
proceso de critica que cuestionara los postulados expuestos y los conceptos en 
los que se basan. 
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Las representaciones visuales de las mujeres pin-up creadas por artistas del pop 
art, como Tom Wesselmann o Allen Jones, levantaran protestas al volverse a 
exhibir a finales de los setenta, y las feministas denunciaran que -una vez mas- 
el sujeto femenino se vuelve a convertir en puro objeto sexual. La conciencia 
de que las representaciones que los artistas varones elaboran de lo femenino a 
traves del cuerpo de las mujeres tiene grandes repercusiones sociales y alimenta 
la posicion masculina de poder se abrira camino y contribuira a la voluntad 
de crear una iconografia feminista. 


Tom Wesselmann: Drawing for Great American, Nude #87, 1966. Lapizy Liquitex diluido sobre tabla Bristol. 21 x 29,2 cm. 
Vendida por Phillips el 17 de mayo del 2013 por 37.500 $ 


Allen Jones: Mesa, 1969. Acrilico, ’ 
del 2014 por 1.199.350$. 


130 x 76 cm. Vendido por Christie's el 13 de febrero 


Los codigos visuales utilizados por las artistas de los setenta proporcionaron 
nuevas interpretaciones, nuevas imagenes sobre los hombres y las mujeres, so¬ 
bre el erotismo, la sexualidad y el cuerpo, nuevas metaforas visuales. Muchas 
de ellas eligieron el camino de las performances para llevar a cabo acciones a 
traves de las cuales cuestionaban los valores de sexo/genero tradicionalmen- 
te asociados con las mujeres. Con las performances, las artistas escenificaban 
ante un publico que querian «despertar» unas vivencias relativas a experien- 
cias corporales sexuadas condicionadas por la construccion social del cuerpo 
de las mujeres. Se pretendia, a la vez, negar la existencia de un esencialismo 
femenino anclado en el cuerpo y hacer visible el peso de los condicionantes 
de sexo/genero sobre las mujeres que encarnaban estos cuerpos. Por primera 
vez, las artistas occidentales rompen la idea, tan apreciada por las vanguardias, 
de que el cuerpo de las mujeres -y, en consecuencia, las mujeres- representan 
lo natural, lo irracional, lo intuitivo. La tarea es compleja, dado que constan- 
temente se replantea como utilizar el cuerpo de las mujeres en el arte sin per- 
mitir su cosiflcacion. 
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Hacia finales de la decada de los ochenta, la lucha feminista hasta entonces 
centrada en los conceptos de diferencia e identidad, cuyo objetivo primordial 
era conseguir que la mujer se liberara de la opresion a la que estaba sometida 
por el hombre, pero sin llegar a desarticular el sistema de relaciones sociales, 
simbolicas y pslquicas que historicamente han construido lo masculino y lo fe- 
menino como esferas irreconciliables, se atomizo en multiples desplazamien- 
tos hacia el «otro diferente» (el otro sexual, etnico y racial, principalmente). 
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Estos desplazamientos que fijaron como objetivo la conquista de la nocion de 
genero (en particular, el genero en cuanto al cuerpo y al sexo) no solo desembo- 
caron en manifestaciones populares, como la del fenomeno drag-queen ( drag- 
king] ) o artlsticas, sino que generaron una importante rama de estudios uni- 
versitarios como, por ejemplo, los estudios de genero (gender studies), con las 
importantes aportaciones de Judith Butler, 
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Judith Butler (2007). Arte, maquinas, trabajo inmaterial (l. a impr., 372 pags.). Madrid: 
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Judith Butler (2012). Deshacer el genero (4. a impr., 392 pags.). Barcelona: Paidos Iberica 
(«Paidos Studio»,167). 


o los estudios culturales ( cultural studies), en los que las reivindicaciones femi- 
nistas ceden su protagonismo a una relacion de analoglas y contradicciones 
basadas en la coexistencia, y no exclusion, de todos los constructos de la se- 
xualidad: lo femenino pero tambien lo masculino, y los feminist, gay, lesbian 
y queer studies. 

Las bases teoricas de este replanteamiento de la nocion de genero y de las re¬ 
laciones entre lo femenino y lo masculino -replanteamiento que profundiza 
en el pensamiento de Jacques Lacan, Michel Loucault, Simone de Beauvoir y 
Julia Kristeva- fueron puestas por Jane Gallop y Judith Butler, que formulo y 
defendio una nueva teorla feminista (el feminismo radical lesbiano y, simetri- 
camente, la masculinidad radical gay) cuestionadora de las rlgidas categorlas 
del genero. 
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Butler plantea la necesidad de subvertir las practicas asociadas al regimen he¬ 
terosexual hegemonico para dar cabida a las relaciones entre mujer y hombre, 
mujer y mujer, hombre y hombre y hombre y mujer, a una cierta «fantasla» 
sexual, que puede tener sus llmites en la pornografla, y a una cierta teatrali- 
dad de lo queer. Butler expone la necesidad de pensar en un mundo en el que 
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los actos, los gestos, el cuerpo visible, el cuerpo vestido, los variados atributos 
normalmente asociados al concepto de genero, no expresan nada. La realidad 
debe negar el genero como diferencia. 


Queer, como adjetivo, es aquello raro, extrano, excentrico, misterioso. Como sustantivo 
suele utilizarse despectivamente como homosexual y marica. Segun Lawrence Rinder, ul- 
tlmamente tiene un sentido opuesto a gay y lesbico, y esta convirtiendose en un termino 
que subvlerte o confunde la definition de grupo, mas que fomentarla: la identidad queer 
es espontanea, mutable e inherentemente politica. Lo queer alude a una forma de vida 
en la que la libertad sexual y la transgresion del genero son simples componentes. 

En el paso de la decada de los anos ochenta a la de los noventa, la denuncia 
social y politica coexistio con el planteamiento critico de una zona de fric- 
cion mucho mas cercana al artista, tanto geografica como psicologicamente: 
el cuerpo. 


El cuerpo se convirtio en una sede ni neutral ni pasiva, sino mas bien obsesiva 
donde convergieron y se proyectaron a la vez practicas artisticas y discursos 
criticos, una sede a la vez construida y natural, semiotica y referenda!. 


En este retorno al cuerpo, cuyo referente mas especifico es el body art de finales 
de los sesenta y los setenta, el artista, mas que trabajar el cuerpo como soporte 
o indagar en las zonas mas profundas del subconsciente individual y colec- 
tivo, recupero el cuerpo en cuanto que imagen para abordar una pluralidad 
de experiencias relacionadas con el ejercicio fisico, la manipulacion genetica, 
la cosmetica, la sexualidad, la enfermedad, el placer, la muerte o la escatolo- 
gia. Un cuerpo con mucho de antropomorfico, de autobiografico, de organico, 
o de natural, pero tambien de artificial, postorganico, semiotico, construido, 
posthumano y abyecto. 

El sida y su conversion en «enfermedad moral* impulsan, junto con otros condicionantes 
culturales, una reflexion sobre la condition corporal del ser humano. [...] Y esto no desde 
una atalaya obsoleta y ahistorica de la representation de la vanitas o de cualquier otro 
recurso iconico, sino desde una mirada analitica, fria, como quien disecciona desapasio- 
nadamente las entranas de un cuerpo. 

Juan Vicente Abaga (1996). «^Disidencias? ^Normalizaciones? Acerca del arte reclente en 
Estados Unidos*. En: Sobre la critica d'art i la seva presa de posicio (pag. 215). Barcelona: 
Lbbres de Recerca, MACBA. 

Mas que la realidad del cuerpo, lo que importa son sus apariencias, lo externo, el maqui- 
llaje y su imagen virtual, pero tambien su capacidad de ser objeto real y, a la vez, sim- 
bolico, de feroz devastation. El cuerpo no es el ultimo refugio de la autenticidad, como 
ocurria con las practicas de los anos setenta, sino el soporte privilegiado de lo falso, arti¬ 
ficial, slmulado, agreslvo, es decir, de los aspectos dominantes en una sociedad rehen de 
la industria de las imagenes, de la informatica y de la genetica. 

Los artistas de los noventa plantean dos aproximaciones dlferentes al cuerpo: 

• Desde un iluslonismo que ya no esconde lo real con capas de simulacro, sino que 
sirve para fingir lo que es real a traves de elementos de la cotidlanidad. Este proceso 
explica que algunos artistas sustituyan el cuerpo por objetos que iconicamente se 
relacionan con el: los urinarios y lavabos de Robert Gober, los aparatos casi atleticos 
de Mattew Barney, los munecos de peluche de Mike Kelley o las mesas transparentes 
con objetos a manera de naturalezas muertas. 

• Desde la evocation destructiva de lo real rechazando todo ilusionismo y cualquier 
sublimation. Este es el terreno del abject art, arte en el que el cuerpo es violado, tanto 
en el sentido de roto y transgredido como en el de profanado. Las series de Cindy 
Sherman de 1986-90, Disaster y Disgust Pictures; las esculturas agresivo-depresivas de 
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Kiki Smith, las fotografias verdad de Nan Goldin, declaran residuos de violencia, res- 
tos de heridas fisicas, vestigios de dramas psiquicos y emocionales y, en general, si- 
tuaciones de insatisfaccion respecto al modelo establecido de cultura. Residuos, res- 
tos, vestigios y situaciones que desembocan en lo obsceno, es decir, en una represen¬ 
tation sin escenario y en el triunfo de lo impudico o, en una palabra, de lo abyecto. 

Julia Kristeva (1980). Pouvoirs de Vhorreur. Essay sur I'abjection (247 pags). Paris: Editions 
du Seuil. 


3.2. El «otro» femenino 


3.2.1. Judy Chicago (1939) 

Judy Chicago en YouTube 

Judy Chicago, https://www.youtube.com/watch?v=igAElfxL6Yw 

The Dinner Party A Tour of the Exhibition, https://www.youtube.com/watch? 
v=9yMtdWxAc60 

«The Dinner Party* by Judy Chicago, https://www.youtube.com/watch?v=NOREjUIBgDg 
Judy Chicago on feminist art, https://www.youtube.com/watch?v=UA9cp9jqHZE 

En el terreno de la creacion individual, el feminismo tuvo la aportacion fun¬ 
damental de artistas como Judy Chicago y Miriam Shapiro, quienes, con el 
deseo de cuestionar y transgredir hereticamente los dogmas de la modernidad 
formalista, rescataron -casi de la nada- la experiencia personal de la mujer y 
su representacion en el campo sexual y en el del cuerpo para contribuir a una 
nueva interpretacion de una sensibilidad y una estetica no ya contemplativa- 
mente femenina, sino reivindicativamente feminista. 


El feminismo de los sesenta, calificado de esencialista y anclado en una exclu- 
yente perspectiva heterosexual, tiene en Judith Chicago a una de sus princi- 
pales activistas. 

En sus pinturas, esculturas e instalaciones, la artista articulo su postura, en un 
intento de reapropiarse positivamente de la feminidad y como un intento de 
socavar el contenido escondido universal fruto de la experiencia de las mujeres 
con su cuerpo al margen de su etnia, origen social o nacionalidad, en torno al 
«nucleo central*, nucleo que no es otro que el sexo femenino, es decir, la vulva 
o cono. Amelia Jones propone el termino cunt art o arte cono para referirse a 
la nocion de «nucleo central*, termino que fue utilizado por primera vez por 
Cindy Nemser en su articulo «The Women Artist's Movement* (Feminist Art 
Journal, num. 2, invierno de 1973-1974, pag. 9). En el ensayo «Female Ima¬ 
gery* (Womatispace Journal, num. 1, verano de 1973, pag. 11), Judy Chicago y 
Miriam Schapiro afirmaron en relacion con la teoria del «nucleo central*: 
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«[...] las mujeres artistas han utilizado la cavidad que las define como mujeres como 
una carcasa que permite lo opuesto a la forma en la que las mujeres son visualizadas 
culturalmente. Es decir, ser una mujer es ser un objeto de desprecio, y as! la vagina, sello 
de feminldad, se devalua. La mujer artista, sintiendose detestada, toma esta marca de su 
hecho diferencial y, asegurandola como marca de ley de su iconografla, la establece como 
vehlculo con el que acreditar la verdad y belleza de nuestra identidad.» 

A. Jones (1995). «Herejfas feminlstas: el arte "cono" y la representation del cuerpo de la 
mujer». En: Herejias. Critica de los mecanismos (pag. 615). Las Palmas: CAAM. 


Formada en el ambiente pop californiano de los anos sesenta, desde una posi- 
cion abiertamente critica y que cuestiona los roles patriarcales, Judy Chicago, 
en sus obras de principios de los setenta, quiso conjugar un cierto lenguaje 
formal mas o menos sofisticado en sus alusiones iconicas (es inevitable citar la 
sensualidad de Georgia O'Keeffe) y los contenidos femeninos. Asi se explican 
las formas bulbosas de sus pinturas de principios de los setenta, como Peeling 
Back, 1974, que se ha entendido como ejemplo del deseo de Judy Chicago de 
transformar el sexo femenino, entendido hasta entonces como algo pasivo, 
en algo activo a traves de una composicion centralizada y dinamica que alude 
al latido del orgasmo y a la experiencia clitoridea que definen a las mujeres 
como objetos que desean en lugar de objetos del deseo. 

En Red Flag (Bandera roja) se ve el pubis de una mujer que se esta sacando 
un Tampax. 


Judy Chicago: Red Flag, 1971. Foto-litografia. 50,8 x 61 cm. 

Una de las obras mas emblematicas de Chicago es su polemica instalacion 
Dinner Party, que presento por primera vez en el Museum of Modern Art de 
San Francisco en 1979. La exposicion fue acompanada por un texto de Judy 
Chicago y Miriam Schapiro, The Dinner Party: A Symbol of Our Heritage. 

La artista prepare una mesa en forma de triangulo equilatero levantada sobre 
un suelo de baldosas tambien triangulares. Esta mesa ceremonial sirve a la 
artista para denunciar uno de los roles historicamente asociados a la mujer -el 
de preparar la comida y poner la mesa- y reconvertirlo. Los invitados al festin 
no son los hombres -en realidad no hay invitados, sino coparticipes-, sino las 
propias mujeres (del presente y del pasado) cuyos nombres aparecen en las 
999 baldosas y en las 39 servilletas (los lugares de honor) de la mesa. Encima 
del mantel una copa, unos cubiertos y un plato de ceramica que no es mas -o 
representa en algunos casos- que un cono, esta parte de la mujer que a lo largo 
de la historia se ha confundido con el todo, y que aqui es ritualizado y ofrecido 
al espectador en un acto de consagracion y transustanciacion profana. 

La obra fue muy criticada y recibio calificativos como por ejemplo «porno- 
grafia en ceramica de tres dimensiones», «extrano arte sexual», «pieza de mal 
gusto y kitsch». Hilton Kramer escribio en el New York Times (17 octubre de 
1980): «La pieza vulgariza y explota la imagen de sexualidad femenina con un 
mal gusto abismal». En cambio, Lucy R. Lippard la califico de un acto politico, 
de rechazo de las iconografias catalogadas peyorativamente de «femeninas» y 
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«reivindicacion de una sensibilidad o mejor dicho biologia femenina frente a 
los formalismos universalistas que proclamaban el arte como neutral e inde- 
pendiente de lo politico y social». 


Judy Chicago: The Dinnerparty, 1974-1979. Tecnica mixta, ceramica, porcelana, tejido. Nueva York, Brooklyn Museum. 


Judy Chicago: The Dinnerparty, 1974-1979. Tecnica mixta, ceramica, porcelana, tejido. Nueva York, Brooklyn Museum. 


3.2.2. Mary Kelly (1941) 

Mary Kelly en YouTube 

Mary Kelly, Modern Museet - del/parte 1(2), https://www.youtube.com/watch? 

v=F413Jmy_ZPk 

Mary Kelly, Modern Museet - del/parte 2(2), https://www.youtube.com/watch? 

v=ZQpQ4gSbwN 4 

En el marco de la posmodernidad, el feminismo no ha sido entendido en ter- 
minos de dicotomia (masculino/femenino, dominador/dominado, el uno/el 
otro), sino a traves de las estrategias deconstructivistas aplicadas a los roles 
estereotipados de masculinidad y feminidad. Esto ha suscitado una serie de 
cuestiones sociales y psicologicas surgidas del derecho a la diferencia y, en par¬ 
ticular, a la diferencia sexual. 

Si la primera generacion de artistas feministas defendio la existencia de una 
sensibilidad especificamente femenina que se reflejaba tanto en los temas co¬ 
mo en la formalizacion de las obras (en 1973, Cindy Nemser, fundadora de 
Feminist Art Journal, advirtio que el uso de formas redondeadas en las obras 
feministas reducia el trabajo de las artistas feministas a una formula biologica), 
la generacion feminista de la posmodernidad de los anos ochenta (Mary Kelly, 
Barbara Kruger, Silvia Kolbowski, etc.) recondujo su postura reivindicativa ha- 
cia el terreno de la teoria y del discurso critico. 

En el llamado arte posfeminista, la reivindicacion sexual ha dejado paso a la 
reflexion critica sobre el genero, es decir, sobre el orden o la clase en la que son 
clasificadas las personas. El arte posfeminista fue definido asociandolo a artis¬ 
tas como Barbara Kruger, Sherrie Levine, Martha Rosier, Jenny Holzer, Nancy 
Dwyer, Vicky Alexander y Annette Lemieux. Se hace, sin embargo, dificil en- 
cuadrar a alguna de estas artistas en una u otra tendencia, y se dan claras in- 
tersecciones entre el arte posfeminista y el arte activista y el corporal posmo- 
derno. 

En el ambito artistico, uno de los primeros cuestionamientos serios del discur¬ 
so feminista fue planteado por Rozsika Parker y Griselda Pollock en un texto 
de 1981, en el que, a partir de una revision de las teorias marxistas y psicoa- 
naliticas, denunciaron su falta de eficacia critica respecto a la verdadera cons- 
truccion de la feminidad, una feminidad establecida al margen del cuerpo de 
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la artista. En este texto, las autoras cuestionaban el uso de imageries de carac- 
ter sexual asociadas, a veces, a tecnicas artesanales socialmente consideradas 
femeninas (en clara alusion a Judy Chicago), y manteman que gran parte de 
esta iconografia reforzaba los estereotipos patriarcales en torno a la mujer co- 
mo objeto sexual y como ama de casa. 
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Mary Kelly es el exponente de un feminismo radical que enlazaria con las teo- 
rias de Jacques Lacan. En Post-Partum Document, 1973-1979, muestra los pri- 
meros seis anos de vida de su hijo a traves de una instalacion hecha de varias 
secciones con un total de 165 pequenas unidades, divididas en seis grupos, 
alcanzando todas las minucias de la infancia en diagramas, cartas anotadas, 
panales manchados, dibujos del nino, graficos alimentarios y analisis de las 
primeras palabras y frases que pronuncio. Con esta obra, situaba las relaciones 
entre madre e hijo en el contexto del modelo psicoanalitico de Lacan de desa- 
rrollo infantil, en el sentido de hacer patente una nocion positiva de femini- 
dad no mediatizada por la nocion biologica de diferenciacion sexual. 

Aborda la cuestion de la identidad con una estrategia abstracta y teorica, y 
propone que la cultura que nos crea es un texto que hemos de descifrar. Indaga 
como la identidad sexual se construye a partir de identificaciones y traumas 
psicologicos. 

El documento de Kelly cuestiona las tesis de Lacan sobre el proceso de socia- 
lizacion del nino y somete a examen la hipotesis del filosofo sobre la sustitu- 
cion que se opera en el pequeno del sentido de un todo indiferenciado (el 
«imaginario») por la esfera menos satisfactoria pero mas realista de lo «simbo- 
lico», en la que el individuo cobra conciencia de ser una entidad unica y, a 
partir de aqui, establece relaciones sociales. En otras obras, Kelly ha recurrido 
al planteamiento conceptual para examinar los cambios en la imagen de una 
mujer debido al paso del tiempo y la creacion de una identidad etnica en un 
huerfano de guerra albanes dado por muerto y rescatado por los serbios. Como 
Kruger, Kelly se concentra en las fuerzas que modelan nuestra concepcion de 
nosotros mismos, ya sean sociales, polfticas o psicologicas. 


S Kelly: Post - Partum Document: Documentation IV, Transitional Objects, Diary and Diagram, 1973-1979. Unidades de 
las, cartulina blanca, huellas de mano y cuerpo en arcilla, yeso ae Pans, tejido de algodon y cuerda. 28 x 35,5 cm. 
laus, Zurich. 
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La instalacion de Mary Kelly fue cuestionada por feministas esencialistas, pues- 
to que ponia en evidencia una nocion estrecha, prescriptiva y biologista de la 
mujer como madre. Laura Cottinghan, en el catalogo de la exposicion londi- 
nense «Bad Girls», decfa: 


«No estoy convencida de que trabajos como el de Mary Kelly sean necesarlamente supe- 
riores al de Judy Chicago en Dinner party [...]. Si Judy Chicago es acusada de esencializar 
el cuerpo femenino, M. Kelly es culpable de esencializar una situation emocional-social 
femenina basada en una teoria falica.» 

Laura Cottinghan (1996). Bad Girls. Londres: lea Editions. 


Document. 1976. 


3.2.3. Annette Mesagger (1943) 

Annette Mesagger en YouTube 

MARCO. Entrevista con Annette Messager, http://www.youtube.com/watch? 
v=4EHyhHqFMjs&playnext=l&list=PLC888FF956543D23A&feature=results_main 


Artnet.fr: 

Annette 

Messager 

(partie 

1/2), 

http://www.youtube.com/watch? 

v=Ea8TVBG98e8&list= 

=PLC888FF956543D23A 



Artnet.fr: 

Annette 

Messager 

(partie 

2/2), 

http://www.youtube.com/watch? 


v=uyrBF_ClVRs&list=PLC888FF956543D23A 

Annette Messager, http://www.youtube.com/watch?v=DKFC-BoBkGQ 

Annette Messager trabaja con formas mutantes y formatos diversos, que in- 
cluyen fotograflas, objetos encontrados, dibujos, animales disecados y mune- 
cas hechas a mano, presentados en acumulaciones, empaladas en medio de 
la galena, colgadas en grupos de las paredes o suspendidas del techo. Llena 
de patetismo, su obra exuda humor negro. En Aricules-Desarticules, 2002, por 
ejemplo, unas poleas suben y bajan del techo esculturas blandas de munecas 
y partes corporales, en una parodia carnavalesca inconfundible de la activi- 
dad sexual. En el suelo yacen otras formas organicas inertes, aparentemente 
exhaustas. Messager extrae sus tecnicas y materiales (que incluyen la media, 
el bordado y la costura) de la esfera domestica estereotipicamente femenina, 
pero se sirve de ellas para profanar temas, desbaratando una vez mas la dico- 
tomia femenino/masculino. 
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Annette Mesagger representa un dialogo critico en relacion con el propio cuer- 
po, con el cuerpo femenino, o con elementos de sustitucion, que adquiere una 
mayor carga politica, que se concreta en las relaciones existentes entre sexua- 
lidad y poder. La objetivacion del cuerpo de la mujer y las restricciones del 
papel asumido por el concepto de genero y la exclusion de las estructuras de 
poder por nuestra sociedad patriarcal son algunas de sus preocupaciones. 

Ya en sus obras de los anos setenta y ochenta, Annette Messager, que se consi- 
dera a si misma como una mujer practica, coleccionista de los objetos del dia 
a dia y vendedora ambulante, escenificaba ironicamente su condicion feme- 
nina en obras como Tortiiras voluntarias y Qiiimeras, 1980, donde combinaba 
objetos, fotografias, dibujos y textos alusivos todos al cuerpo y a las vivencias 
de la mujer. 

En los dos albumes de fotos de 1972, Les Hommes-Femmes et les Femmes-Hom- 
mes, la artista juega con las apariencias de lo femenino y masculino y con las 
ideas de privado y publico al exponer los negativos de las fotografias, y su Les 
Tortures Volontaires critica los metodos comerciales de que disponen las muje- 
res para ser atractivas. 


Annette Messager: Les Tortures Volontaires, 1972. Fotograffa. 19x14 cm. 

Durante los anos noventa, la artista profundiza en las cuestiones de la iden- 
tidad femenina y masculina, atacando aquellas teorias que las consideran co¬ 
mo una cosa unica y completa. Para Messager, estas identidades son absoluta- 
mente fraccionables, como lo son los elementos de diferenciacion sexual o de 
genero (pene, pelo pubico, pezones, boca, vestidos, etc.), desmembracion que 
simboliza tanto la perdida del centra definidor del genero, o sea, la perdida de 
la estructura central tan querida en el esencialismo de los anos setenta, como 
la perdida de la estructura central en las relaciones interhumanas de la vida 
contemporanea. 

Ejemplo de este contravenir la centralidad es Mes voeux (Mis deseos), 1989, 
obra en la que la artista presenta un catalogo variado de fragmentos corporales 
aislados alusivos a la fragmentada experiencia de la mujer que ejerce sus res- 
ponsabilidades diarias en el trabajo, la casa y la familia. Este conjunto de foto¬ 
grafias representa partes del cuerpo humano (nariz, boca, ojos, pecho, mano, 
etc.) y no estan organizadas siguiendo un orden jerarquico preciso, algunas 
se superponen, otras se esconden, etc. El cuerpo humano no esta, pues, repre- 
sentado de manera convencional, sino mediante fragmentos del propio cuer¬ 
po. El espectador no observa un cuerpo, sino partes de este cuerpo, reunidas, 
concentradas a la manera de Arman y sus acumulaciones. Los retratos no son 
unicos, sino que observamos repeticiones. El uso de la acumulacion es muy 
util para destacar un aspecto que habria sido menos notable si hubieramos to¬ 
rnado el tema de la obra en su contexto y sus tasas de apariencia normal. Pero 
tambien puede llegar a aturdir los ojos, puesto que no se sabe donde mirar. 
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Ademas, ,-todas estas fotos realmente pertenecen al mismo cuerpo? El espec- 
tador adopta un papel de investigador buscando, descifrando cada miembro 
para ver si lo reconoce (<;es un brazo o una pierna?). El espectador tiene, pues, 
un papel activo, puesto que es el quien hace la obra. 

Estos cuerpos fragmentados representan una deconstruccion de la percepcion 
humana. Cuando queremos entender mmimamente el mundo, tendemos a 
buscar un sentido a las cosas: somos, fundamentalmente, un ser de narracion, 
un explicador de historias, y esto es mas facil ante cosas unidas, ante una 
vision de conjunto. Sin embargo, ante esta obra se experimenta una sensacion 
de perdida, dado que altera nuestra percepcion natural del mundo: nos falta 
el contexto, el orden de lectura. Messager manipula la mirada del espectador 
obligandolo a reconstruir un cuerpo imaginario, y el espectador experimenta 
una sensacion de frustracion en respuesta a este requerimiento de la obra, 
frustracion todavia mayor cuando se de cuenta de que, haga lo que haga, la 
obra se le escapa. Ver detalles significa perder la totalidad. Ver la totalidad 
signiflca perder los detalles. 

Inspirada en los exvotos de las iglesias, la artista acopla estos fragmentos del 
cuerpo y, al colgarlos de hilos, los convierte en titeres marionetas de nuestros 
deseos. 


ire del 2010 por 235.000 €. 


Annette Messager:, 


; voeux, 1988-1990 (detalle). 


Annette Messager: Historia de las pequenas efigies, 1990-1995. Animales de peluche, ropa enmarcada, fotograffas en bianco y 
negro, dibujos. 


Messager traza un recorrido ironico sobre la historia de la vida de toda mujer a 
traves de sus diferentes posesiones y reliquias, que son tratadas como residuos 
arqueologicos y huellas de una historia opresora. Cada peluche lleva, en el 
cuello, la fotografla de un fragmento del cuerpo, que personifica una pasion 
o un sentimiento. 

3.2.4. Cindy Sherman (1954) 

Cindy Sherman en Youtube 

Cindy Sherman Parte 1, https://www.youtube.com/watch?v=Rsz7asUkHFk 

Cindy Sherman Parte 2, https://www.youtube.com/watch?v=6rTtYEY50Mo 

Cindy Sherman Parte 3, https://www.youtube.com/watch?v=iAdYL9yAvdM 

Cindy Sherman - Nobody's Here But Me (1994), https://www.youtube.com/watch? 
v=UXKNuWtXZ_U 


Cindy Sherman at The MoMA, https://www.youtube.com/watch?v=hzdwxSBpcOI 
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Es una de las principales artistas del arte del cuerpo y una de las que ha atrave- 
sado mas registros, siempre en los estrechos margenes que separan la realidad 
de la ficcion fotografica. 

Cindy Sherman es una artista conocida sobre todo por sus retablos fotografi- 
cos de cuidadosa composicion, en los que aborda generos tan familiares co- 
mo los posteres centrales de revistas pornograficas, las fotografias de moda, 
la pintura retratista del Renacimiento o el cine negro. Sherman se mete en la 
piel de sus protagonistas y se caracteriza por transformarse en unos persona- 
jes cada vez mas diversos. Ha encarnado femmes fatals, jovencitas ingenuas, 
modelos, brujas, monstruos, payasos o munecas hinchables. Sus fotografias 
imitan ciertas convenciones de genero, pero, tal como dijo ella misma, esta 
imitacion siempre tiene algo de raro o incompleto. La idea del pastiche (Sher¬ 
man plasma visiones sombrias o apocalipticas de la vida contemporanea me- 
diante el pastiche) de Jameson es sobre todo aplicable a la serie Untitled Film 
Stills. El publico esta convencido de haber visto la pelicula en la que se inspira 
la fotografia, pero, de hecho, no existe una fuente: las imagenes en bianco y 
negro simplemente imitan el estilo de las peliculas europeas de serie B de las 
decadas de 1950 y 1960. Asi, por ejemplo, en uno de sus multiples fotogramas, 
Untitled Film Still #15, 1978, Sherman encarna a una chica vestida con ropa 
provocativa sentada en un alfeizar y mirando pensativamente por la ventana 
de un apartamento, en una imagen que evoca a la joven provinciana obligada 
a venderse para sobrevivir en la gran ciudad. Hacia el final de la decada de 
1970, cuando Sherman estaba creando estas fotografias, estos filmes eran ya 
un recuerdo lejano, y hoy la niebla que los rodea es todavia mas densa. 


Cindy Sherman: Untitled Film Stills, 1977. Impresion en gelatina de plata. 25,4 x 20,3 cm. Vendido en Christie's Ni 
12 de noviembre del 2014 por 5.997.087 €. 


Cindy Sherman: Untitled Film Still# 15, 1978. Fotografia en bianco y negro. 25,4 x 20,3 cm. 

En sus primeras series de 1977-1980, en bianco y negro, Untitled Film Still (Fo¬ 
togramas sin titulo), mas que retratarse a si misma, la artista intento reflejar 
los estereotipos femeninos de la epoca (la mujer coqueta, la sumisa, la inte- 
lectual, el ama de casa, la abandonada, la provocadora sexual, etc.), lo que la 
haria enlazar con los planteamientos de un feminismo (especialmente en el 
vestuario y la escenografia) de los filmes de serie B de los anos cincuenta y 
sesenta. Son fotografias en las que utiliza mitos femeninos de Hollywood para 
exponer como el cine construye los estereotipos femeninos. 



> FUOC • PID_00235109 


En realidad, a Cindy Sherman no le interesa tanto la mujer en si misma como 
su apariencia o imagen, esto es, la manera en la que la mujer aparece (es mos- 
trada) en el cine, en la literatura, en la publicidad y, en general, en el universo 
de los medios de comunicacion de masas. 

A principios de los anos ochenta, empieza a trabajar en fotografias en color 
y gran formato, como Centerfolds (Paginas centrales, 1981) o Fashion (Moda, 
1983-1984), en las que su cuerpo se expone a una mirada ajena, una mirada 
masculina simbolo de la cultura patriarcal dominante. 


Cindy Sherman: Untitled #86981. Impresion cromogenica. 61 x 122 cm. Vendida por Sotheby's Nueva York ell 1 de 

En alguna de estas series, como en Centerfolds, que tiene como referente grafl- 
co y compositivo las paginas centrales de la revista Playboy, la autora trabaja 
con el estereotipo mujer-objeto sexual; elimina cualquier connotacion de de- 
seo sexual primario al presentar primeros pianos de mujeres que, a partir del 
referente, se podrian considerar vulgares, feas, mujeres golpeadas, llorando, 
pero mujeres que, como las chicas de Playboy, estan expuestas a una situacion 
de voyerismo: imagenes para ser vistas y capturadas por la mirada. 


Cindy Sherman: Untitled #93, 1981. Impresion cromogenica. 61,7 x 123,3 cm.' 
mayo del 2014 por 3.401.765 €. 


i por Sotheby's Nueva York el 14 de 


En series posteriores, Fairy Tales (Cuentos de hadas, 1985), Disasters (Desas- 
tres, 1985) y Disgust Pictures (Imagenes repugnantes, 1986-1990), los referentes 
cambian y Cindy Sherman se entrega al analisis de la capacidad de impacto 
de imagenes de malformaciones y de temas que la sociedad no acepta abier- 
tamente (imagenes repugnantes) o considera una lacra mas que una enferme- 
dad: imagenes, por ejemplo, asociadas a la anorexia (restos de comida), a la 
bulimia (vomitos) o a la condicion biologica femenina (sangre menstrual) que 
desfetichizan y desubliman el cuerpo, que, de este modo, se convierte en lo- 
calizacion de lo abyecto como opuesto a lo sublime y bello. 


Segun Hal Foster y Rosalind Krauss, en estas series se produce el trasvase de 
lo real entendido como representacion a lo que real percibido como un acon- 
tecimiento de trauma en un intento de rechazar todo ilusionismo y evocar, 
aparentemente, lo que es real por si mismo. Y es entonces cuando se propicia 
un encuentro traumatico con la realidad, sin velos encubridores, sin imagenes 
pantallas, sin marcos de representacion, sin escenografias protectoras. 


Con Disasters y, todavia mas, con Disgust Pictures, series en las que la mujer, 
transmutada en lo que deberia ser un fetiche sexual, aparece situada en -a la 
vez que forma parte de- una escenografia (la de la sociedad conservadora) de 
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lo obsceno, violento y abyecto (excrementos, vomitos, basura, flujo sexual, 
sangre menstrual, etc.), la artista parece decir: «Si no quereis nada desagrada- 
ble, yo os ofrecere toda la mierda que vosotros mismos products y rechazais». 

Hal Foster relaciono esta escenografia de suciedad, de detritus, este paisaje de 
descomposicion y deshumanizacion que parece fagocitar el cuerpo humano, 
con el concepto de lo informe, defendido por el disidente del surrealismo, el 
poeta Georges Bataille, un concepto que hace referenda a una forma disociada 
de todo tipo de belleza, orden, concepto y sentido. 

Con las imagenes de estas series, Cindy Sherman -en una metaforica actitud 
misogina- levanto el velo que en sus anteriores obras cubrfa el cuerpo de la 
mujer. En esta linea de desidealizacion, la artista emprendio nuevas visiones 
criticas no solo sobre la identidad femenina, sino sobre la propia historia del 
arte. 

En la serie History Portraits (Retratos historicos, 1988-1990), Cindy Sherman 
ya no es la unica modelo iconica; la artista se apropia grotescamente (usa ar- 
tefactos teatrales, mascaras estrafalarias, nalgas de plastico, pechos y narices 
risibles, etc.) de imagenes de Rafael, Giulio Romano, Caravaggio, Fragonard, 
entre otros, profundizando en el abismo que se abre entre el modelo historico 
y el simulado, es decir, entre el ideal y una realidad metamorfoseada, transfor- 
mada, mutilada y desnaturalizada. 

A pesar de que se sigue poniendo como tema de sus fotograffas, desde media- 
dos de los anos ochenta se ha adentrado por senderos mas siniestros. Aunque 
sus escenas de terror y gore son tan falsas que resultan divertidas, acaban sien- 
do mas inquietantes que la obra de John Currin, Dana Schutz, los Chapman o 
Ron Mueck. La serie mas polemica de la artista, Sex Pictures (Imagenes de sexo, 
1992), esta integrada por imagenes de contenido sexual expllcito de munecas 
que recuerdan a las de Hans Bellmer ( cfr . las «munecas torturadas» de Hans 
Bellmer efectuadas entre 1934 y 1948, con las que denunciaba episodios de 
violencia en los cuerpos de la mujer), como Sin titulo, n. 258. 




! impresion en color. 172,7 x 114,3 cm. 


En esta serie, asf como en Horror and Surrealist Pictures (Horror e imagenes su- 
rrealistas, 1994-1996), sustituye su cuerpo por protesis y por munecas articu- 
ladas (maniquies de latex utilizados en medicina) o sus fragmentos (miembros 
mutilados, seccionados, desmembrados). Con este metaforico material, crea 
complejas escenograffas de inequivocos significados sexuales que aluden taci- 
tamente a una corrupta sociedad que, con falso pudor, censura aquello que 
es mas facil y menos comprometido de censurar, como por ejemplo la porno- 
grafia. Compone figuras de mujer mediante fragmentos de maniquies, rostros 
enmascarados y organos genitales desproporcionados de los que emanan sos- 
pechosos fluidos. Participa en la exposicion «Post-Human» con fotomontajes 
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en los que la artista incorpora al modelo humano -hombre o mujer- una serie 
de protesis sexuadas que no siempre se corresponden con el sexo biologico del 
modelo fotografiado, rompiendo asi con las habituales asociaciones sexuales 
naturabsticas. Mezclando los organos sexuales macho y hembra, seleccionan- 
do protesis emblematicas del diformismo sexual, Sherman jugaba a romper los 
limites carnales, sexuales e identitarios construidos por la cultura occidental 
en torno al cuerpo sexuado. 

Sherman pocas veces aparece; el tema son las secuelas de actos espantosos. 
Una obra muestra una muneca desnuda tirada en el suelo, en un escenario 
que evoca la escena de una violacion. Otra encarna la logica esencial de la 
pornografia y presenta una odalisca con poco mas que una cabeza de bruja 
y una vagina gigante. Son piezas a la vez repulsivas y fascinantes cuya fuerza 
radica en su capacidad de despertar nuestros miedos mas instintivos, como 
perder el control del propio cuerpo y sucumbir a la irracionalidad, asi como 
de ofrecernos la posibilidad de una catarsis. 


La incursion mas compleja de Sherman en el pastiche es su largometraje Office 
Killer, 1997, en el que la artista deconstruye el genero de las peliculas de terror 
con una trama convencional de una asesina en serie que siembra el panico 
entre frivolos jovenes fotogenicos, desplegando todo el gore gratuito del genero 
y sus sobresaltos. Sherman ambienta la pelicula en una editorial. La asesina, 
interpretada por Carol Kane, es una correctora apocada que ha sido degradada 
a trabajar en casa como consecuencia de una reestructuracion de empresa. 
Se venga asesinando a sus colegas uno a uno y almacenando los cadaveres 
en el sotano, donde se convierten en atrezo de la oficina de sus suenos. Si 
bien el filme parodia un genero ya parodico, se convierte en un pastiche al 
combinar elementos gore de peliculas de terror como Pesadilla en Elm Street, 
1984, o Scream, 1996, con descripciones de personajes que han caido en la 
locura, como Carrie, 1976, o Norman Bates en Psicosis, 1960. El hecho de que 
Sherman contextualice su pelicula en una editorial la distancia de los entornos 
domesticos de la mayoria de las cintas de terror. Por otro lado, Office Killer es 
un largometraje autorreferencial: algunos fotogramas, como uno en el que el 
personaje interpretado por Molly Ringwald aparece sentado pensativamente 
en una salida de incendios, remiten a las fotografias de la artista. Desde que 
Sherman irrumpio en la escena del arte con un conjunto de fotogramas falsos, 
su creacion de una pelicula que bien podria haber estado en el origen de sus 
obras previas hace que todo su trabajo adquiera la coherencia de un circuito 
maravilloso y, como otras narrativas posmodernas, intempestivo. 


Sherman: Office Killer, 1997. Pelfcula de 35 mm, 80 minutos y 6 segundc 
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3.2.5. Nan Goldin (1953) 

Los discursos teoricos que inspiraron las practicas artfsticas de los anos ochen- 
ta fueron considerados academicos, dogmaticos, doctrinarios y poco efectivos 
por las artistas de los noventa. Proliferaron tambien los estudios estadfsticos 
sobre la presencia de la mujer en los foros artisticos, en los museos o en las 
grandes galenas, y se incrementaron los intentos de recuperar las voces esen- 
cialistas y didacticas de los trabajos feministas de los anos setenta a pesar de 
que con una mirada a la vez provocativa y astuta, sutil, atormentada e inquie- 
tante. 

Esta revision tuvo una de sus primeras afirmaciones en la exposicion londi- 
nense «Bad Girls», que recogio el espiritu de los colectivos de bad girls norte- 
americanas y britanicas que, desde el final de los sesenta, combatian la acti- 
tud masculina de entender el cuerpo femenino como objeto sexual. En «Bad 
Girls», artistas como Helen Chadwick, Corothy Cross, Sue Williams, Nicole 
Eisenman, Nan Goldin y Rachel Evans intentaron socavar los roles tradicio- 
nalmente asignados al hombre y a la mujer tanto en la sociedad como en el 
arte, ocupando territorios prohibidos, utilizando materiales tabues, parodian- 
do las actitudes romanticas o haciendo estallar los limites de una sexualidad 
codificada. 


La exposicion londinense tuvo continuidad en una muestra con el mismo ti- 
tulo, «Bad Girls», organizada por Marcia Tucker en Nueva York, en la que par- 
ticiparon mas de cien artistas, muchas de ellas procedentes del colectivo WAC 
(Women's Action Coaliction), que por medio de fotografias, videos, performan¬ 
ces, caricaturas, comics, dibujos, etc., plantearon la cuestion de la autorrepre- 
sentacion de la mujer como medio para cambiar su estatus social y el derecho 
al propio placer para asegurar no solo lo que cada cual es, sino lo que quiere ser. 


Nan Goldin nace en Washington en 1953, y poco despues se traslada con 
su familia a Boston, lugar donde pasaria una ninez infeliz marcada por una 
estricta educacion. El suicidio de su hermana Barbara, a quien dedicara mas 
tarde su libro Balada de la dependencia sexual, cuando ella tenia 14 anos, hara 
que Goldin busque refugio en sus amigos. Para Goldin, la camara fotografica 
formara pronto parte de su propio cuerpo. La fotografia sera el medio por el 
cual el artista grabara su propia participacion en la realidad. 


«Cuando empece a fotografiar me di cuenta de que se trataba de una manera de establecer 
un registro real de aquello que habia visto o hecho. Esta necesidad de grabar viene de un 
lugar muy profundo. Se trata, basicamente, de mantenerme viva, sana y fuerte, y de ser 
capaz de confiar en mi propia existencia. Todavia pienso que se pueden hacer fotografias 
honestas y sinceras. Despues de 25 anos todavia utilizo la camara como instrumento de 
antirrevisionismo.» 


Nan Goldin (1996). Nan Goldin: I'll be your Mirror (pag. 451). Zurich: Scalo. 
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Los temas de su fotografia plantean preguntas sobre la identidad, la ingenui- 
dad, la reivindicacion sexual, la diferencia, la alteridad o la frontera entre lo 
femenino y lo masculino. El tratamiento y la vision real, sincera y alejada de 
cualquier prejuicio del aislamiento, la muerte, el sida o el sexo hacen que su 
fotografia este llena de energia. 

Lo que realmente hace especial a la fotografia de Goldin, lo que convierte en 
bella la autodestruccion y degradacion que muestra su imagen, es el grado 
de participacion y compromiso que esta asume con la realidad que en aquel 
momento esta retratando. 

Lejos de ser una mera observadora, Goldin consigue congelar relaciones de 
intimidad en primera persona, haciendo participes de su reivindicacion a los 
personajes de esta, amigos intimos de la autora. 


Nan Goldin: Nan one month after being battered, 1984. Fotografia en color sobre madera. 69,5 x 101,5 cm. Londres, Tate 

Lo que caracteriza y fascina de la fotografia de Goldin es la confidencialidad 
y la intima relacion que consigue captar a traves de sus imagenes. Los prota- 
gonistas se prestan a mostrar, sin ninguna reserva ni pudor, su identidad y 
mas secreta intimidad ante la camara, sin ninguna distancia efectiva. De este 
modo, su obra, de tradicion autobiografica, lejos de adquirir un caracter do- 
cumentalista, plasma una experiencia individual y personal que procura dis- 
tanciarse de toda ideologia y se vuelve cruda y poetica al mismo tiempo. 


Nan Goldin: Balada de la dependencia sexual, 1986. 

Balada de la dependencia sexual es el primer libro de Nan en el que muestra 
todo el paradigma ideologico y estetico de la fotografa: fotografia a sus amigos 
teniendo sexo, en el lavabo, en la cama o en otras situaciones o celebraciones 
de Goldin propiamente intimas. 

En Cookie Portfolio, 1991, documenta la relacion de Goldin con su mejor amiga 
durante mas de trece anos, hasta la muerte de esta ultima de sida. La serie 
muestra diferentes situaciones y vivencias de la relacion de amistad entre las 
dos. Nan yuxtapone las imagenes de la boda de Cookie con su marido, muerto 
tambien de sida unos meses antes, con las de sus propios funerales. Se trata de 
imagenes que requieren una estrecha relacion con el retratado para poder ser 
grabadas. La muerte esta omnipresente. 
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Muestra a su amiga y artista Cookie Mueller en plena salud, despues su fin 
progresivo, hasta la imagen de su cuerpo en un ataud. La fotografla es todavla 
un medio para intentar restituir la historia de una vida, la de sus amigos, como 
un tipo de documental, de diario Intimo. 


Nan Goldin: The Other Side, 1993. 

El tema sobre la sexualidad, el cuerpo y la frontera entre lo femenino y lo mas- 
culino vuelven a tratarse a traves de las fotograflas de diferentes transexuales 
y drags de Boston de esta serie. Muchos de sus amigos moriran de sida, «aquel 
cancer misterioso de la epoca», que dificulto todavla mas la normalizacion de 
ciertos sectores marginados de la sociedad de los anos ochenta y noventa. 

3.2.6. Mona Hatoum (1952) 

Mona Hatoum en YouTube 

Mona Hatoum Measures of Distance 1 part, https://www.youtube.com/watch? 
v=ZMAU 2SfkXD0 

Mona Hatoum Measures of Distance 2 part, https://www.youtube.com/watch? 
v=PQGnFbzszrg 

Mona Hatoum: Interior Landscape, https://www.youtube.com/watch?v=T4]K-LZrnWA 

TateShots: Mona Hatoum, studio visit, https://www.youtube.com/watch? 

v=Xs3DzydSKu8 

A propos de «Suspendu» de Mona Hatoum (extrait), https://www.youtube.com/watch? 
v=dOvzOBMHcOs 

Mona Hatoum at Tate Modern, https://www.youtube.com/watch?v=Kofcm9teUmo 

Corps etranger, https://www.youtube.com/watch?v=QsciOWAd_Lk. La fundacion Joan 
Miro presenta «Proyeccion» de Mona Hatoum, https://www.youtube.com/watch? 
v=wqyob3uglLI 

La crltica de la sociedad opresora occidental no solo posibilita miradas endo- 
gamicas, sino tambien miradas aparentemente exogenas o, como mlnimo, de 
cultura autoctona foranea, como son las que hace, a partir de imagenes refe- 
ridas al cuerpo humano y al cuerpo social, Mona Hatoum. 

Formada en el Llbano, se inicio en el campo de las performances pasadas a so- 
porte de video y, a finales de la decada de los ochenta, oriento su trabajo hacia 
las instalaciones mezcla de escultura, video y sonido. De estas instalaciones 
destaca Light Sentence, presentada en el MoMA de Nueva York en 1992 y en 
la que la luz incide sobre unas jaulas de metal y proyecta las sombras de sus 
barrotes a las paredes de la sala de exposicion, creando celdas en las que los 
espectadores se sienten capturados. 
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Mona Hatoum: Corps etranger, 1994. 

En la exposicion «Crudo y cocido», la videoinstalacion Cuerpo extrano de Mo¬ 
na Hatoum consistia en un cilindro con aperturas para que el publico pudiera 
penetrar en su interior, donde se podian ver a traves de varios monitores deta- 
lles de un ojo humano y del interior del cuerpo. Hatoum proyecta en el suelo 
de una cabina cilmdrica uno de los autorretratos mas singulares de la historia 
del arte, un viaje endoscopico por su propio cuerpo. Una vez dentro del redu- 
cido espacio, casi claustrofobico, del cilindro, el visitante empieza a escuchar 
ruidos que no puede identificar y se familiariza con las imagenes procedentes 
del interior de un cuerpo humano: membranas, mucosas, pelos, dientes, etc. 
La minuscula camara penetra con curiosidad en cada uno de los orificios del 
cuerpo y amplla todo lo que ve. La respiracion, el latido del corazon y el bor- 
boteo de los organos internos intensifican la sensacion de malestar. Haciendo 
visible lo invisible, siguiendo el camino del metabolismo dentro del propio 
cuerpo, la artista ilumina lo que esta oculto: el tracto digestivo. Asimismo, nos 
muestra que nuestro propio cuerpo y su familiar envoltorio pueden resultar 
tan irreales como un cuerpo extrano. 

3.2.7. Sophie Calle (1953) 

Sophie Calle en YouTube 

Sophie Calle. Art, Biography and History. 2004 1/2, https://www.youtube.com/watch? 

v=4CVRmcLbci8 

Sophie Calle. Art, Biography and History. 2004 2/2, https://www.youtube.com/watch? 

v=Q5ClpIqnFCg 

Sophie Calle interview with Whitechapel Gallery Director Iwona Blazwick, https:// 

www. youtube.com/watch?v=cRx7nFVuLwA 

Sophie Calle - Photography Lecture Series, https://www.youtube.com/watch? 

v=IMraLWWMvNw 

Rencontre avec Sophie Calle, https://www.youtube.com/watch?v=nYEZpt3YQkO 

Sophie Calle, Detail from Take Care of Yourself, 2007, https://www.youtube.com/watch? 

v=tASla3DL4Ro 

El distanciamiento de lo que es esencial, del propio cuerpo como signo de 
identidad, tuvo una de sus expresiones mas categoricas en las obras de Sophie 
Calle, quien desarrolla un original trabajo de transferencia de actos corporales 
y vivencias personales (la seduccion, las fantasias y los deseos eroticos, las 
obsesiones, etc.) en fotografias y textos impersonales. 
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En una de sus primeras obras, Los durmientes, 1979, Sophie Calle, que se define 
como una creadora de historias, invito a su propia cama a personajes anoni- 
mos que encontro en las calles de Paris. La experiencia la repitio durante 45 
dias con otras personas que fotografiaba en la cama y transcribia sus comenta- 
rios o conversaciones con una falta total de sentimientos personales o emocio- 
nes, es decir, sin ninguna proyeccion de su persona hacia las otras personas. La 
artista actuaba como un cientifico en un laboratorio que quisiera comprobar y 
contrastar como era de habitual en la sociedad de la epoca la falta de relaciones 
afectivas, incluso en un lugar tan marcado como una cama. La serie de estos 
relatos de los durmientes se presento como un conjunto de 45 fotograflas en 
bianco y negro, una para cada uno de los durmientes, que presentaban un 
breve texto escrito a mano sobre cada uno de ellos, y un libro con la totalidad 
del contenido de las entrevistas que Sophie Calle mantuvo con ellos. 


Referencia bibliografica 


H. Guibert (1997). «Pane- 
girico de una fabricante de 
historias». En: Sophie Calle, 
relatos. Madrid: Sala de Ex- 
posiciones de la Fundacion 
«La Caixa», 3 diciembre - 26 
enero de 1997. 


En su exploracion de las vidas y los comportamientos ajenos, Sophie podia 
crear una historia de seduccion, como Suite Venetienne, 1980, obra en la que 
siguio a un individuo que casualmente encontro en una calle de Paris hasta 
Venecia durante trece dlas, durante los cuales fotografio sus acciones mas ano- 
dinas sin ser vista. Su publicacion iba acompanada de un texto de Jean Bau- 
drillard, Please Follow me. 

O bien podia crear una historia de intrusismo, como en La agenda de un hom- 
bre, 1983, en la que Sophie obtuvo toda la informacion posible de la gente 
que salla en una agenda encontrada en la calle, y la publico en el diario tran¬ 
ces Liberation. Fotocopio la agenda y la envio anonimamente al propietario, 
y decidio hacer el retrato de este hombre con la ayuda de las personas que 
figuraban en ella con sus direcciones. Durante mas de un mes, fue publicando 
en Liberation, cada semana, su relato. El propietario habla salido de viaje; a 
su vuelta, irritado por esta intromision en su vida privada, se le dio la opcion 
de responder a Sophie en el mismo diario; publico una fotografla de Sophie 
desnuda, y dijo que la habla obtenido por el mismo metodo que habla usado 
la autora. 


Sophie Calle: Suite Venetienne, 1980. 

En El Hotel, camuflada de camarera de hotel, en un proceso situado en la fron- 
tera entre la realidad y la ficcion, entraba en las habitaciones del hotel para 
descubrir las pertenencias privadas de los huespedes. 


7,1981. Fotografla. 214 x 
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Su obra mas emblematica en este sentido fue El detective, que presento en el 
marco de la exposition organizada por el Centro Georges Pompidou, «Auto- 
rretratos», 1981. 

Creo su propio retrato a partir de las fotografias e informaciones aportadas por 
un detective privado contratado por su madre a peticion suya, que la siguio 
durante un dia y anoto sus mas minimos movimientos. Cuando Sophie se 
da cuenta de la presencia del detective, pide a uno de sus amigos que haga 
fotografias del detective trabajando (el perseguidor perseguido...). Si en Suite 
veneciana Sophie Calle creo una historia compleja ajena a su propio yo, sin 
un guion previo, que finaliza una vez logrado el objetivo, en El detective es el 
artista quien escribe el guion, pero se distancia a traves de la figura del detective 
que, sin conocer este guion, construye para el espectador una historia que ni 
es real ni es ficcion. 


3.2.8. Kiki Smith (1954) 

Una de sus primeras experiencias con el arte fue ayudar a su padre, el escultor 
norteamericano Tony Smith, a hacer maquetas de carton para sus esculturas 
geometricas. 

El tema habitual de su trabajo ha sido el cuerpo como receptaculo de conoci- 
miento y creencias, asi como su capacidad de revelar historias. 

Kiki Smith representa cuerpos inertes, generalmente mutilados, de los que flu- 
ye leche, o recien nacidos; cuerpos que remiten al dolor, a la amputacion, a 
productos del cuerpo (sangre menstrual, leche), a experiencias corporales (par- 
tos, objetualizacion sexual), y que muestran plasticamente aquello que debe 
permanecer escondido, los lados mas oscuros, privados y contaminantes de lo 
femenino tal y como lo concibe la ideologia sexual dominante en las socieda- 
des occidentales. 

En la decada de los ochenta, Smith volvio a la tradicion figurativa en la escul- 
tura y creo objetos y dibujos basados en organos, formas celulares y el sistema 
nervioso humano. Esta linea de trabajo evoluciono para incorporar animales, 
objetos domesticos y la retorica narrativa de la mitologia clasica y de los cuen- 
tos populares. Se inserta dentro del colectivo de los artistas para los que la 
representation del cuerpo humano supone uno de los procesos de fragmenta¬ 
tion en linea de lo que Gilles Deleuze y Felix Guattari denominan las maqui- 
nas deseantes. Este cuerpo fragmentado, que tambien se podria entender co¬ 
mo cuerpo distorsionado fisica, psicologica y simbolicamente, es expresado a 
traves de los mas variados medios, como el fotografico, el escultorico objetual 
o la videoperformance. 
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El cuerpo se convirtio en un lugar nada neutral ni pasivo, sino mas bien ob- 
sesivo en el que convergieron y se proyectaron a la vez practicas artisticas y 
discursos crfticos, un lugar, por lo tanto, ambiguo a la vez que construido y 
natural, semiotico y referencial. 


Kiki Smith: Virgin Mary. 1993. Bronce y plata. 67,6 x 68,5 x 48,2 cm. SFMOMA. 

Mas adelante, las esculturas son, mayoritariamente, representaciones del cuer¬ 
po femenino con connotaciones emocionales y sensuales relacionadas con 
sus experiencias; se inspira en la historia, en figuras biblicas (recordemos su 
educacion catolica) y miticas; pero tambien en cuentos de hadas y en suenos. 
Virgin Mary es una figura seudohistorica que ella transforma en una imagen 
de la fertilidad, una mujer carnosa con los brazos abiertos en una exhibicion 
impudica de los organos genitales y de la sexualidad. 


Kiki Smith: Ribs, 


1987. Terracota, tinta e hilo. 55,9 x 43,2 x 25,4 cm. Museo Guggenheim, Nueva York. 


Construida en terracota, representa una jaula cuyos componentes son costillas 
entrelazadas que se levantan como un titere suspendido desde la pared. Las 
costillas rosadas, desacopladas del esternon, revelan fracturas ya reparadas pa¬ 
ra implicar la evidencia forense del trauma. La aparente fragilidad de la pieza 
de Smith evoca como de efimera es la vida. Refleja el paso del tiempo tanto 
en la manera en que la peculiar interpretacion de las costillas sugiere que han 
pertenecido a un individuo en particular, como en la manera en que su dispo- 
sicion evoca un museo de historia natural con su fascinacion por el especimen 
organico como enlace con el pasado colectivo. 


A principios de los noventa, inicia un nuevo tipo de obras, normalmente des- 
nudos femeninos, que giran en torno al problema de la fragmentacion fisica 
del cuerpo causada por las situaciones de violencia extrema. Reflexiona sobre 
las experiencias abusivas que soportamos a lo largo de la vida que nos destru- 
yen, nos humillan, pero que protegemos religiosamente. El cuerpo es la herra- 
mienta para tratar las complejas cuestiones de los roles de genero (conjuga el 
body art con el posfeminismo). 

Participo en la exposicion «Post-Human» con Tale, escultura que representa a 
una mujer desnuda que va a gatas dejando tras de si un rastro de excrementos. 
Este cuento (Tale) de Kiki Smith narra lo que es reprimido en las sociedades oc- 
cidentales, lo que creemos que mancha y contamina. Narra estos contenidos 
materiales del cuerpo humano, cargados de significado simbolico, que la ar- 
tista vincula al hecho de ser mujer y de ser hombre, y que siguen estando pre- 
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sentes a pesar de las multiples intervenciones tecnologicas a las que el cuerpo 
humano esta siendo sometido. Fluidos (excrementos, sangre, esperma, leche) 
que son, metaforica y materialmente, serial de la existencia de vida. 

Estas esculturas de cera, y tambien de carton o de papel mache, pueden con- 
siderarse como una relectura, vulnerable en lo espiritual y en lo frsico, del fe- 
minismo de los setenta. Aqur vemos un cuerpo femenino desnudo dispuesto 
a gatas, cuyo ano expulsa un excremento sin fin. 


Durante los noventa se decanta por la representacion casi exclusiva de la for¬ 
ma femenina, tratando de sacarla de la tutela patriarcal (relacionada con la 
opresion y manipulacion ejercida por la Iglesia catolica sobre las mujeres) para 
situarla en el lugar que le corresponde. Utiliza el cuerpo transformado como 
metafora para una amplia gama de pensamientos humanos, fantasras y emo- 
ciones; siempre preocupada por la politizacion de los lrmites de la exploracion 
del cuerpo, su dignidad y las formas de marginacion y opresion. 

Los desnudos, a menudo fragmentados, hacen alusion a las situaciones de vio- 
lencia extrema tanto ffsicas como psrquicas. 

Entiende el posfeminismo como el desencanto por la rigidez del dogma femi- 
nista clasico y acepta la fase post no como el fin del feminismo, sino como 
una lucha mas a favor de la pluralidad y la diversidad. Este proceso de explo¬ 
racion, identificacion y apropiacion lleva al descubrimiento de lo que significa 
ser mujer en nuestra sociedad. 


Cuando presenta cuerpos enteros son en general cuerpos monstruosos, inca- 
paces de dominar el debito de sus flujos: el cuerpo femenino arrastra tras el 
una larga cinta de sangre menstrual, el hombre desnudo impotente vierte el 
esperma de su sexo flacido... El enfoque de estos cuerpos o de estos organos 
chorreantes, irregulares, vulnerables, es una manera de tocar la realidad, de 
domesticar, a traves de la disfuncion misma, el sufrimiento y la muerte, pero 
tambien la posibilidad del placer. 

Representa el cuerpo transgresor, que se expone en actos extremadamente pri- 
vados de manera publica y prosaica, presentando seres sexuales, no eroticos, 
como es la forma clasica de representacion del cuerpo femenino. 

El cuerpo y sus fluidos hablan no durante la enfermedad y la muerte, unico 
ambito en el que se habran expuesto, sino durante la vida; el cuerpo reunido 
con la mente, como poder estetico necesario, nos recuerda que disociandonos 
del cuerpo y de la naturaleza nos disociamos de la vida. El cuerpo desmem- 
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brado se vuelve lugar de investigation de algunas de las cuestiones contem- 
poraneas mas urgentes: sexismo, identidad sexual, derechos de reproduction, 
homofobia, desigualdad social, bmtalidad, enfermedad y muerte. 


Kiki Smithy Untitled ,^1990. Cera de abejas y cera microcristalina. Figura femenina: 186,7 cm. Figura masculina: 195,4 cm. 

Kiki Smith considera que el cuerpo nos permite entender el lugar que ocupa- 
mos en el mundo. Durante anos fue el tema principal de su obra. Con medios 
que van de la escultura a la instalacion, el dibujo y las impresiones, Smith ha 
explorado la belleza flsica pura del cuerpo humano. Ha creado estomagos y 
esperma de vidrio, piel de papel, cordones umbilicales con papel enrollado, 
cajas toracicas de terracota, corazones de ceramica y uteros de bronce, todo 
esto de exquisita factura. Despues de sus primeras recreaciones de organos y 
sistemas internos, ha trasladado su campo de estudio al exterior, concibiendo 
representaciones de piel, musculos y, finalmente, todo el cuerpo humano. De 
alguna manera la obra de Smith se puede considerar expresion de la sensibi- 
lidad femenina estereotlpica. La artista, interesada por la belleza y la decora- 
cion, combina materiales tradicionalmente asociados a la artesanla femenina, 
como vidrio, papel, cera, tela y encaje, con otros mas masculinos, como bron¬ 
ce o peltre. Pero las suyas no son representaciones convencionales de la belle¬ 
za o el cuerpo. Sus pajaros se esparcen por el suelo, muertos debido a alguna 
enfermedad. Sus piezas de ganchillo parecen reproducir celulas u orificios hu- 
manos. Sus desnudos se apoyan en la pared y les salen intestinos de tela que 
cuelgan en el aire; leche materna, sangre y semen les resbalan por las piernas. 
Para Smith el estado del cuerpo es indicador del estado psicologico: sus ima- 
genes de abyeccion revelan la fragilidad humana, mientras que sus criaturas 
nos recuerdan que no hay una division comoda entre mente y cuerpo o entre 
lo natural y lo humano. 

3.2.9. Jana Sterbak (1955) 

Jana Sterbak en YouTube 

Jana Sterbak: Vanitas: Flesh Dress, https://www.youtube.com/watch?v=Dzz5nkcC8mw 

Jana Sterbak, Making of «Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic*, https:// 
www. youtube.com/watch?v=Dzz5nkcC8mw 

Jana Sterbak on Vanitas, https://www.youtube.com/watch?v=LFbvElcrXkI 
Jana Sterbak, artiste, https://www.youtube.com/watch?v=_PqtTXickv4 

El cuerpo es el punto de partida de la obra de Jana Sterbak. Nuestro cuerpo 
constituye nuestra existencia, nuestra unica realidad, y hace posible que nos 
reconozcamos a nosotros mismos y al mundo. Esta certeza domina las pro- 
puestas de Jana Sterbak. Los materiales que utiliza y los objetos que fabrica 
sugieren unas relaciones Intimas con el cuerpo humano. Organos modelados, 
vestidos hechos de carne, diferentes tipos de jaulas y otros mecanismos de 
contencion generan significados que aluden al cuerpo. 
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Porque, efectivamente, el cuerpo es efimero y enferma de unas limitaciones 
fisicas. Asi, del mismo modo que el hombre ha intentado trascender las res- 
tricciones que la naturaleza impone al cuerpo humano a traves de la magia, la 
ciencia, la tecnologia o el propio arte, Sterbak genera estrategias creativas pa¬ 
ra contrarrestar sus limitaciones fisicas. Sus prendas de ropa constituyen una 
de estas estrategias. Crea un vestuario para transgredir los limites del propio 
cuerpo, un cuerpo que le impide hacer y ser aquello que desea, un cuerpo, en 
definitiva, que tiende a la muerte. 

Toda la obra de Sterbak se mueve en una ambigtiedad y un espiritu de contra- 
diccion constantes; asi, sus piezas evocan la relacion intima entre atraccion y 
aversion, entre el dolor y el deseo, entre lo masculino y lo femenino. 

Sylvie Fleury (1961), Suzan Etkin (1955), Kerrie Peterson y Jana Sterbak (1955) 
son algunas de las artistas que trabajan con prendas de vestir, a veces con 
vestidos hechos con rodajas de carne de animal, a modo de una doble piel 
del cuerpo femenino, que freudianamente podria entenderse como un instru- 
mento de clasificacion, coaccion y represion del cuerpo social. 


Jana Sterbak .Hairshirt. 1992. Coleccion del Museo de Arte Contemporaneo de Montreal, Montreal. 

O bien la camiseta transparente con vello masculino creada para ser llevada 
por una mujer cuyo cuerpo se cine al maximo a los ideales de belleza femenina. 

3.2.10. Zoe Leonard (1961) 

Entre las feministas radicales de los noventa practicantes de un postesencia- 
lismo abyecto, destaca la figura de Zoe Leonard, que se sirve de fotografias en 
bianco y negro como documento-verdad para denunciar los abusos de los que 
es victima la mujer en la sociedad occidental. 

Despues de indagar en el ambito de la monstruosidad femenina en su serie 
de mujeres barbudas (Preserved Head of Bearded Woman, 1991) en el marco de 
la Documenta de Kassel de 1992, Zoe Leonard, apropiandose de la obra de 
Gustave Courbet El origen del mundo, 1866, presento una serie de fotografias de 
conos que visualmente contrapuso a los retratos de medio cuerpo de elegantes 
y pudorosas damas del siglo xvm colgados en las salas de la Neue Galerie de 
Kassel. 
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Zoe Leonard mostro una feminidad desde dentro, es decir, sin velos, sin tapu- 
jos, sin ilusionismos opticos, mas alia de la fetichizada superflcie pantalla del 
cuerpo femenino, una feminidad que se oponia totalmente a la que defendia 
Mary Kelly. 


Gustave Courbet: El origen del mundo, 1866. Oleo sobre tela. 46 x 55 cm. Musee d'Orsay, Parts. 


Zoe Leonard: Untitled, 1992. Instalacion en la Documenta IX. 

La estrategia exhibicionista de Leonard, que, con terminologia de J. F. Lyotard, 
quiere penetrar en el territorio de lo que no es presentable mostrando la verdad 
del cuerpo femenino, es compartida por otras artistas feministas de los anos 
noventa, como Kiki Smith, si bien el campo de la produccion de arte feminista 
de estos anos se interesa por otro tipo de creaciones que no abordan tanto el 
cuerpo-verdad, sino sustitutos metaforicos de este. 

3.2.11. Janine Antoni (1964) 

Janine Antoni en YouTube 

Janine Antoni at the 2012 AENJ Conference, https://www.youtube.com/watch? 
v= 1 zHmXr j Af44 

Framing Sculpture: Janine Antoni, https://www.youtube.com/watch?v=lJCMzrlVafl 

Thinking Like an Artist Conference - Janine Antoni, https://www.youtube.com/watch? 
v=k_4YoZqfB Y 0 

Janine Antoni with Janet Kaplan and Jonathan Wallis, https://www.youtube.com/watch? 
v=mvV OfxY 1YAU 

Otra de las sustituciones del cuerpo se produce a traves del hacer del cuerpo, 
un hacer no sexual, sino cotidiano como el fregar, lavarse o comer. Este tipo de 
sustituciones es lo que practica Janine Antoni, que tan pronto modela escul- 
turas con materiales comestibles (por ejemplo, chocolate) como lleva a cabo 
acciones (mordisquear, lamer) en las que la boca actua como util escultorico, 
o bien convierte su cabellera en pincel-fregona con el que pinta expresivos 
trazos en el suelo de los espacios expositivos. 

Janine Antoni ha dado continuidad a las indagaciones de Abramovic en ma¬ 
teria de resistencia y autocontrol. Crea objetos y acciones, pero todas sus obras 
tienen un halo de performance. En una pieza temprana, Loving Care, 1993, dio 
un giro femenino a la energla masculina del expresionismo abstracto pintan- 
do el suelo con su larga cabellera embadurnada de tinte. Entre sus obras mas 
celebres destaca Lick and Lather, 1993-1994, en la que crea esculturas a partir 
de bloques de chocolate o mantequilla de cerdo a los que da forma mordis- 
queando y lamiendo el chocolate y lavandose con la grasa. Las obras de Anto¬ 
ni evocan asociaciones metaforicas especlficas. Su interes por la mantequilla 
y el chocolate, por ejemplo, es clclico y tiene relacion con los sistemas del 
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organismo humano. El cuerpo procesa el chocolate ingerido como grasa, y la 
manteca es la grasa con la que se fabrica el jabon. En esencia, Antoni borra la 
distancia entre si misma y los materiales de su obra. 

La performance Loving Care, un ritual muy elaborado en el que la artista combi- 
no pasos de una pieza de danza con movimientos mas banales como el hecho 
de fregar, se llevo a cabo en el marco de la muestra Els limits del Museu, en la 
Fundacion Antoni Tapies, Barcelona, entre el 15 de marzo y el 4 junio de 1995. 


Janine Antoni: Loving Care, 1993-95. Detalle de la performance. 


Janine Antoni: Slumber, 1993. Performance. Telar de Arce, cama y maquina polisomnografa, dimensiones variables. 


La performance Slumber (Dormitar) consistia en contemplar a la artista dormida, 
conectada a un polisomnografo, y en ver como, al despertarse, Antoni tejia 
con estambre en un telar el dibujo de su sueno, dibujo recogido gracias al 
aparato al que se habia conectado, y la manta que tapa su cuerpo mientras 
duerme se va alargando con cada nueva representation de la pieza. 

3.3. El «otro» masculino 

El discurso del otro y la cuestion de la diferencia no solo ha afectado al sexo 
femenino, sino tambien al masculino, a pesar de que en este caso este otro o 
esta diferencia no es, generalmente, respecto al otro genero, sino en relation 
con el propio genero. Esto se hizo patente en la emergencia de una genera¬ 
tion de artistas homosexuales, como Robert Gober, Felix Gonzalez Torres, Mi¬ 
chael Jenkins, Donald Moffet, Jack Pierson y David Wojnarowicz, que desde 
su condition exploraron la construction social de la identidad masculina ho¬ 
mosexual, artistas que trabajan para hacer visibles los estereotipos y conceptos 
erroneos que todavia alimentan los discursos homofobos que son frecuentes 
en la cultura occidental. 

En los noventa, fueron frecuentes los discursos de la resistencia o disidencia, 
discursos relacionados con el travestismo y la transexualidad. Estos discursos, 
como el relacionado con lo queer, fueron forjados por colectivos de un acti- 
vismo de caracter sexual interesados en descentralizar las teorias referentes a 
la identidad, como el colectivo ACT UP (Active Coalition to Unleash Power) 
creado en San Francisco y Nueva York en 1988, y el colectivo Queer Nation, 
activo desde principios de los noventa. 

En este contexto habria que insertar la exposition presentada en San Francisco 
en 1995, «In a Different Light. Visual Culture, Sexual Identity, Queer Practice*, 
que explore la resonancia de las experiencias gay y lesbiana en la cultura nor- 
teamericana del ultimo tercio del siglo xx. Dividida en nueve secciones (va- 
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cio, yo, travestismo, otro, pareja, familia, orgia, mundo y utopia), la muestra 
abordaba cuestiones queer como pueden ser la relacion del feminismo con la 
cultura gay o ciertas practicas artisticas gay-lesbicas asociadas habitualmente 
a la iconografia popular y a la publicitaria, cuestiones que se podian concretar 
en preguntas como, por ejemplo: ,-que aportan los artistas y los escritores queer 
a la cultura norteamericana? ^Existe una sensibilidad gay-lesbica o hay que 
hablar de un conjunto de imagenes y objetos con un mismo aire de familia 
que no solo exploran en el recuerdo, sino que aportan nueva luz sobre nuestra 
historia colectiva? 

En el Estado espanol, la teoria queer y la critica al sistema heterosexista y a los 
tabues asociados a los antagonismos binarios de lo masculino y femenino han 
dado lugar a interesantes exposiciones como por ejemplo, «Transgeneric@s», 
en la que se plantearon diferentes cuestiones relativas a la identidad sexual y al 
estado actual de los sistemas de representacion que giran en torno al hombre 
y la mujer, al genero y a la diferencia sexual, y «E1 rostro velado. Travestismo 
e identidad en el arte», que planted la cuestion del travestismo como via para 
explorar la identidad, el deseo y la identidad sexual a traves de las obras de 
una serie de artistas relacionados tanto con las experiencias body art de los 
setenta, como con las poeticas corporales de los ochenta y noventa: Robert 
Gober, Nan Goldin, Michel Journiac, Jurgen Klauke, Zoe Leonard, Urs Liithi, 
Pierre Molinier, Humberto Rivas y Cindy Sherman. 

3.3.1. Felix Gonzalez Torres (1957 1996) 

Felix Gonzalez-Torres en YouTube 

Vanguardias: Felix Gonzalez Torres, https://www.youtube.com/watch?v=5cK6317yU08 

Felix Gonzalez-Torres. Specific Objects without Specific Form, https:// 
www. youtube.com/watch?v=XcHqknzFasg 

Felix Gonzalez-Torres en el MuAC (UNAM) HD, https://www.youtube.com/watch? 
v=5qUnrBZfRrI 

Go Go Dancing Platform Felix Gonzalez-Torres Malba, https://www.youtube.com/ 
watch?v=OWZ2ycV-mOE 

Hide/Seek: Portraits by Felix Gonzalez-Torres and David Wojnarowicz, https:// 
www. youtube. com/watch?v=4iiLMJ ru 7 SY 

Felix Gonzalez-Torres / US Pavilion, Venice Biennale 2007, https://www.youtube.com/ 
watch?v=lC4-nyux4jI 

Felix Gonzalez-Torres, https://www.youtube.com/watch?v=qQUBOZc9MOc 

Imbuido de la ideologia de Louis Althusser (toda ideologia tiene la funcion 
de construir individuos concretos como sujetos), desarrollo un concepto de 
artista no como creador de objetos (no tenia ni estudio), sino de significados: 
«Mi trabajo es toda mi historia personal. No puedo separar mi arte de mi vida», 
una vida marcada por su condicion de refugiado cubano que emigro a Estados 
Unidos a los 11 anos, de homosexual y de enfermo de sida, de lo que murio. 
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Sus obras (rompecabezas, pilas de papel, montones de caramelos, ristras de 
bombillas, etc.) son ilustrativas del paso de las figuras geometricas de la escul- 
tura minimalista a lo privado y social. 

Cuando el artista pone como subtitulo El amante a una de sus pilas de papel 
tituladas genericamente Untitled, esta pila hace alusion al tema del deseo ho- 
moerotico; en Blue Cross -una cruz dibujada por cuatro pilas de hojas de papel 
dispuestas sobre un cuadrado azul- alude a la cruz sanitaria de la mayor com- 
pania de Estados Unidos y llama la atencion sobre la precaria atencion de la 
que eran objeto los enfermos de sida, e invita al publico a tomar una hoja de 
papel no buscando su compasion, sino su solidaridad. 

La integration del publico tambien se da en A Comer of Bad, una instalacion 
en la que el artista presento una pila de caramelos (cuyo peso correspondia a la 
suma del peso del artista y el de su companero sentimental) que los visitantes 
podian tomar libremente (lamer, comer, tragarse), acto que aludia de manera 
metaforica al tema de la homofobia y al miedo al contacto con los portadores 
de anticuerpos. Bad son unos bombones italianos, y en italiano bad signiflca 
'beso', con lo que Felix Gonzalez-Torres preguntaba al publico: ^aceptarlas un 
beso de un hombre gay con anticuerpos del sida? 

En sus sobrias instalaciones, el artista usaba objetos anodinos para plantear 
criticas poeticas de la politica del sida, las seducciones del deseo homoerotico y 
la sensation personal de perdida. Muchas de sus obras se inspiraron en la vida 
y muerte de su amante, Ross Laycock. Sin titido (Perfect Lovers), 1991, consistia 
en un par de relojes de pilas en una pared. Al principio marcaban el paso de 
los segundos en el tiempo, pero poco a poco se fueron desincronizando, hasta 
que al final a uno se le agotaron las pilas y se paro: presagio de muerte. 

Entre las obras mas conocidas de Gonzalez-Torres estan sus «vertidos», mon¬ 
tones de caramelos con envoltorios de colores apilados en el suelo de galenas o 
museos. En un gesto que contravenla los convencionalismos sobre el precio- 
sismo del arte y el tipico «se mega no tocar», el artista invitaba a los espectado- 
res a llevarse los caramelos, y a medida que las pilas menguaban, la galena los 
reponia. Como los relojes, los caramelos tenian un significado metaforico. Sin 
titido (USA Today), 1990, obra llena de coraje, estaba compuesta por caramelos 
envueltos con papel rojo, bianco y azul que reflejaban el patriotismo reflexivo 
de los lectores del diario con este nombre. Mas pateticos eran los caramelos 
plateados de Sin titido (Placebo), 1991; expuesta por primera vez despues de la 
muerte de Laycock, el titulo aludia a la futilidad del dilatado tratamiento me¬ 
dico. El peso de la pila equivalia al peso sumado de los dos amantes. Gonza¬ 
lez-Torres tambien produjo posteres que los visitantes podian llevarse; las ima- 
genes que reproducian, como nubes, eran sumamente poeticas, en un nuevo 
reflejo de las cavilaciones de Gonzalez-Torres sobre la mortalidad y el amor. 
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Felix Gonzalez-Torres: Sin titulo (Perfect Lovers), 1991. Relojes. 35,6 x 71,2 x 7 cm. MoMA, Nueva York. 


Felix Gonzalez-Torres: Sin t 


) (USA Today), 1990. Peso ideal: 136 kg. 


3.3.2. Matthew Barney (1967) 

Matthew Barney en YouTube 

Cremaster 1. Parte 1. Matthew Barney, https://www.youtube.com/watch?v=q5bUPR-LlR0 

Cremaster 1. Parte 2. Matthew Barney, https://www.youtube.com/watch? 
v=tWMrv6JjTGQ 

Cremaster 1. Parte 3. Matthew Barney, https://www.youtube.com/watch?v=-wPC10sbiHo 

Matthew Barney - Cremaster 2 (1999), https://www.youtube.com/watch?v=-6cDx8d-3kQ 

Matthew Barney - Cremaster 3 pt.l (2002), https://www.youtube.com/watch? 
v=AtjvyQqim50 

Matthew Barney - Cremaster 4 (1995), https://www.youtube.com/watch? 
v=eRlTUXBdYCQ 

Matthew Barney Interview, https://www.youtube.com/watch?v=VJfIlLRKOtc 

Matthew Barney - Hoist, https://www.youtube.com/watch?v=dRuzcktNCFO 

A Conversation with Matthew Barney Parte 1, https://www.youtube.com/watch?v=_I- 
zXnQNzHs 

A Conversation with Matthew Barney Parte 2, https://www.youtube.com/watch? 
v=TtxpONxXyqY 

El ciborg o hibrido entre hombre y maquina aparecio con fuerza en el arte 
contemporaneo de la ultima decada. Su aparicion esta relacionada, por un la- 
do, con la influencia de Donna Haraway y, por otro, con la del cine y literatura 
de ciencia ficcion, aunque el origen de este termino se debe a los cientificos 
Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline (investigadores del Rochland State Hos¬ 
pital). Donna Haraway, en su Manifiesto para ciborgs, 1985, aplica este termino 
para definir la realidad social contemporanea como un mundo posgenerico, 
habitado por hibridos o ciborgs, en el que desaparecen las fronteras entre lo 
organico y lo mecanico, entre las identidades sexuales, lo material y lo inma¬ 
terial. 

En su obra audiovisual, Matthew Barney explora las fronteras entre lo humano 
y lo animal y entre diferentes generos, creando una serie de hibridos semihu- 
manos que constituyen su propio universo mitologico. Sus videos barrocos 
estan poblados de seres vestidos con protesis medicas, protuberancias de sili- 
cona o de parafina, una de tantas manifestaciones que presagian un culto in- 
moderado por lo artificial, postizo y sintetico. 
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Matthew Barney: Cremaster 4, 1994. Vfdeo 42 min. 

Barney estudio medicina en Yale antes de dedicarse a la performance y a la es- 
cultura. Se intereso por los limites de la sexualidad humana. Sus peliculas es- 
tan pobladas de personajes ficticios y reales que encarnan esta dualidad hom- 
bre-animal, u hombre-maquina. 


Matthew Barney - Cremaster 3 pt.2 (2002) 

Ciborg significa fusion de un organismo vivo y una maquina para mejorar o 
sustituir las funciones organicas mediante el uso de altas tecnologias. Su sig- 
nificado se ha ido ampliando a lo largo de las ultimas decadas, aplicandose 
incluso a personas que viven con un marcapasos o con protesis de ultima ge- 
neracion. Los dborgs aparecieron en la cultura popular gracias al cine ( Blade 
runner de Ridley Scott, el cine de David Cronenberg y Shinya Tsukamoto) y 
la literatura de ciencia-ficcion (Philip K. Dick, Stanislaw Lem). El dborg es la 
expresion perfecta de lo posthumano, entendido no como la sustitucion de la 
humanidad, sino como una revision del concepto tradicional de lo humano 
en un mundo donde desaparecen las fronteras entre organismo vivo y tecno- 
logia. 

En la obra de Matthew Barney aparecen dborgs, tal como los define Haraway, 
criaturas pertenecientes a un mundo posgenerico, pero tambien en su sentido 
original, como un hibrido entre hombre y maquina. Su obra mas conocida, el 
ciclo Cremaster, 1994-2002, se situa a medio camino entre el cine y el videoarte 
(el cremaster es un musculo que sostiene los testiculos y reacciona a cambios 
de temperatura o emocionales). Es, sin lugar a dudas, una de las obras que mas 
claramente se inscriben dentro de la tendencia del arte total. Las proyecciones 
suelen presentarse junto con las exposiciones de fotografias, instalaciones y 
esculturas relacionadas con las peliculas. 

En las cinco partes del ciclo, aparecen elementos de otras artes: musica, pintu- 
ra, escultura, performance, opera ( Cremaster 5), danza ( Cremaster 1 y 4), litera¬ 
tura ( Cremaster 2), arquitectura ( Cremaster 3). En cada pelicula Barney recurre a 
diferentes generos cinematograficos y artisticos, como western, musical, cine 
negro, cine de ciencia-ficcion, opera, comedia, siempre utilizados fuera de su 
contexto habitual. Barney ha contado tambien con numerosos colaboradores, 
artistas de muy diferente indole, como el escultor americano Richard Serra, el 
novelista Norman Mailer o la stripper y performer Marti Domination. El mismo 
aparece como un maestro de ceremonia en todas las peliculas del ciclo, excep- 
to en la parte primera. En la parte cuarta aparece como candidato Laughton, 
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un fauno con dos pares de cuernos, en Cremaster 2 interpreta al asesino Gary 
Gilmore, en la tercera es el disclpulo de Richard Serra y en la quinta encarna 
a tres personajes: la diva, el mago y el gigante. 

Barney recurre a las leyendas locales relacionadas con los lugares en los que 
transcurre la accion de cada parte del ciclo. En las cinco pellculas aparecen 
ninfas, faunos, alusiones a la mitologla celta, las leyendas masonicas y la mi- 
tologla actual de la cultura de masas: la chica Bond Ursula Andress, la modelo 
y deportista parallmpica Aimee Mullins, el cantante de rock Johny Cash, el 
mago Harry Houdini, o Gary Gilmore, un famoso asesino en serie. Cada ca- 
pltulo del ciclo fue rodado en diferentes localizaciones, mas bien inusuales, 
como la isla de Man, el Chrysler Building y el Museo Guggenheim, la Opera 
Nacional Hungara y los banos de Gellert de Budapest, el lago Salado de Utah, 
o un estadio de futbol en Idaho. Hay que recordar que no solo son espacios 
en los que se desarrolla la accion de las pellculas, sino que participan como 
protagonistas. 

La accion de Cremaster 1, 1995, transcurre en un campo de futbol americano 
de color azul cielo situado en Boise (Idaho), la ciudad natal de Barney, y en dos 
dirigibles suspendidos sobre el estadio. En la pellcula se fusionan elementos 
de una revista musical y la estetica de cine de ciencia-ficcion. Los interiores 
blancos de los dirigibles nos recuerdan la escenografla de La Odisea del espacio 
de Stanley Kubrick. En cada uno de estos, hay un grupo de huespedes sentadas 
alrededor de una mesa cubierta con unas servilletas blancas sobre las que hay 
una escultura de vaselina de formas falicas, rodeada de uvas, «frutas prohibi- 
das» que las mujeres toman a escondidas. Bajo las mesas esta Goodyear, inter- 
pretada por Marti Domination (en ambos casos es el mismo personaje), que 
tambien roba la uva, la tira al suelo y los granos se alinean en esquemas que 
recuerdan a ovarios o al contorno del utero. Las composiciones son reprodu- 
cidas como coreograflas por las bailarinas que estan en el estadio de futbol. 

Cremaster2, 1999, combina elementos de western y cine de accion, esta basado 
en la novela de Norman Mailer (el escritor aparece en la pellcula interpretando 
a Harry Houdini), The Executioner's Song, sobre Gary Gilmore, un asesino que 
durante el juicio rechazo la ayuda de su abogado y exigio su propia ejecucion. 
Es una de las partes del ciclo mas conseguidas, y en ella destacan escenas tan 
sorprendentes como un rodeo en medio del lago Salado o una pieza musical 
interpretada por un musico de rock tocando la percusion y un enjambre de 
abejas. 

La trama de Cremaster 3 se basa en la leyenda masonica de Hiram Abiff, el 
constructor del templo de Salomon, que poseia el saber del misterio del uni- 
verso. La pelicula se centra en la construccion del Chrysler Building y en la 
competicion entre el maestro (interpretado por Richard Serra, escultor ameri- 
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cano, autor de grandes estructuras de hierro que evocan formas arquitectoni- 
cas) y el aprendiz (Matthew Barney) que quiere conseguir el tercer grado de 
iniciacion en la jerarquia masonica. 

En Cremaster 4 se ha incluido la performance de Matthew Barney The Order, 
llevada a cabo en el Museo Guggenheim, que constituye una representacion 
alegorica de las cinco partes del ciclo. Barney sube por las plantas del museo, 
que simbolizan los grados de iniciacion y en los que se debe enfrentar a adver¬ 
saries que representan los cinco episodios de Cremaster. Cuando llega al ulti¬ 
mo nivel, el aprendiz mata al maestro y posteriormente el mismo es asesinado 
por la torre; de este modo los dos hombres quedan castigados por su vanidad 
y el edificio queda sin concluir. 


La performance The Order se centra en la superacion del ser humano, tanto per¬ 
sonal como de las limitaciones del cuerpo humano. La escalada por las plantas 
del museo recuerda a los videos del ciclo Drawing Restraint, en los que Barney 
ponia a prueba sus habilidades fisicas. En este aspecto es fundamental la pre- 
sencia de Aimee Mullins, que representa a dos personajes, adversarias a las que 
el aprendiz se ha de enfrentar: la novicia vestida de bianco con protesis de 
vidrio y la mujer guepardo. Mullins perdio las piernas antes de que aprendiera 
a andar, de hecho considera que sus verdaderas extremidades son las protesis 
que lleva. La alta tecnologia aplicada a su fabricacion le ha permitido trabajar 
como modelo de pasarela y participar en juegos parabmpicos, en los que ha 
ganado numerosas medallas. Las protesis que utiliza en las competiciones de- 
portivas estan inspiradas en la forma de las patas traseras de un guepardo. Pe¬ 
tra Kuppers desarrolla el concepto, tratado tambien por Haraway, de disability 
cyborg, o personas discapacitadas que pueden funcionar gracias a la alta tecno¬ 
logia, como Christopher Reeves -hasta su muerte-, Stephen Hawkins o Aimee 
Mullins. Kuppers subraya tambien la fascinacion que suscitan estas personas 
en la sociedad contemporanea. 


La quinta y la ultima parte del ciclo es una opera basada en la composicion de 
Jonathan Beppler, colaborador habitual de Barney. 


Matthew Barney: Drawing Restraint 9, 2005. 

Paralelamente al ciclo Cremaster, Barney estaba trabajando sobre otra serie, 
Drawing Restraint, formada por videos cortos de sus performances llevadas a ca¬ 
bo en galenas en las que exploraba los limites de las posibilidades fisicas del 
cuerpo humano. En el 2005 hizo Drawing Restraint 9, un largometraje en el 
que se centra en la evolucion del ser humano hacia el posthumano y su nueva 
vision de sus interacciones con el mundo animal. La accion se desarrolla en 
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un barco ballenero japones que el director habia alquilado, incluida su tripu- 
lacion. Matthew Barney y la cantante islandesa Bjork encarnan a dos visitantes 
procedentes de tierra firme que, durante su estancia en alta mar, se transfor- 
man en seres semiacuaticos y adquieren cualidades animales. Los protagonis- 
tas representan la dualidad entre lo humano y lo animal, el mundo terrestre 
y el acuatico, del que precede toda la vida en la Tierra. El animal que encarna 
a la perfeccion esta dualidad es la ballena, un ser marino procedente de tierra 
firme que, a lo largo del proceso evolutivo, volvio al mar. 
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4. Del objeto al sujeto 


Barbara Kruger: Your body is a battleground, 1 ? 


) vinilo. 284,5 x 284,5cm. Santa Monica, The Broad 


En 1989 Barbara Kruger creo una obra grafica que proclamaba: «your body 
is a battleground* ('tu cuerpo es un campo de batalla'). Con esto aludia a la 
guerra de sexos, pero el devenir de la pintura, la escultura, la performance y el 
body art o arte corporal muestra que las ramificaciones de su mensaje tenlan 
un alcance mucho mayor. A principios de la decada de 1950, el cuerpo, tema 
o sujeto historico del arte, se convirtio en medio habitual y consciente del 
arte occidental. Aplicado desde entonces a cuestionar las costumbres sociales, 
las definiciones de genero y las reglas que rigen las comunidades, se ha visto 
inmerso en controversias que han llegado a los ambitos de la polltica, la re¬ 
ligion y la ley. Las formas que adopta el arte de la performance corporal son 
inagotables. Artistas de todo el mundo han encontrado en el cuerpo humano 
un instrumento versatil con el que celebrar la sexualidad, canalizar traumas 
Intimos o derrumbar estereotipos de genero y raza. Entre mediados de los anos 
cincuenta y la decada de 1970, el arte corporal arraigo desde Japon hasta Aus¬ 
tria, Brasil o Francia. 


Valie Export: Aktionshose: Cenitalpanik, 1969. Poster. 67 x 49,8 cm. 

La historia del arte corporal y la performance esta vinculada a la del movimien- 
to del arte feminista de la decada de 1970. En su intento de cuestionar las 
definiciones de la sexualidad femenina, las artistas se exhibieron desnudas de 
manera activa en performances concebidas para socavar las connotaciones de 
pasividad y contemplacion de la desnudez femenina. A menudo estas acciones 
haclan un giro transgresor. Valie Export, por ejemplo, recorto la entrepierna 
de sus vaqueros y desfilo por una sala de cine X, y Charlotte Moorman fue 
arrestada por tocar el violonchelo con los pechos al aire en una performance 
con Nam June Paik. Quiza las dos mujeres mas influyentes en el arte corporal 
son Carolee Schneemann y Marina Abramovic, que consiguieron la mayorla 
de edad en la decada de 1970 y han continuado practicando el arte de la per¬ 
formance, aunque podrla decirse que han usado su cuerpo de forma opuesta. 
Gran parte de la obra de Schneemann celebra el placer, mientras que Abramo¬ 
vic explora el dominio de una misma ante tareas flsicas descorazonadoras y 
dolorosas. 
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4.1. Carolee Schneemann (1939) 

Carolee Schneemann en YouTube 

Carolee Schneemann: Meat Joy, 1964, https://www.youtube.com/watch? 
v=Fw_wW2v45eI 

Carolee Schneemann: Viet Flakes, 1965, https://www.youtube.com/watch7vMI6aoxfO- 
pE 

Carolee Schneemann: Fuses.m4v, 1967, https://www.youtube.com/watch7vMrB-OM- 
gol-YE 

Carolee Schneemann, https://www.youtube.com/watch?v=GmgERKy210o 

Carolee Schneemann: Meat joy, 1964. 


Entre las obras de Schneemann, destaca su performance Meat Joy, 1964, en esen- 
cia un deleite dionisiaco en el que hombres y mujeres casi desnudos juguetea- 
ban entre polios desplumados, pescados y cubos de pintura. Otras obras de 
esta epoca tenlan una carga sexual similar. En Interior Scroll, 1975, la artista 
aparecio desnuda en un escenario, se saco una larga tira de papel de la vagina 
y leyo una ingeniosa replica a los crfticos de su obra que habia escrito. Mas re- 
cientemente ha abordado la mortalidad y el recuerdo y ha rememorado ritua- 
les arcaicos previos a la division occidental entre cuerpo y alma. Sus ultimas 
obras adoptan mas bien el formato de instalaciones, pero siguen presentando 
un aspecto de performance. Mortal Coils, 1994-1995, por ejemplo, homenajea a 
quince amigas suyas recientemente muertas proyectando diapositivas de sus 
caras en las paredes, mientras unas espirales de cuerdas colgadas de un arte- 
facto montado en el techo dan vueltas sin cesar. 


Carolee Schneemann: Mortal Coils, 1994-1995. Instalacion multimedia, cuatro proyectores de diapositivas con sistemas 
motorizados de espejos, diecisiete cuerdas de Manila motorizadas, unidades de techo colgadas y giratorias y pergamino mural 

4.2. Marina Abramovic y Ulay (1946 y 1943) 

Marina Abramovic en YouTube 

Art Marina Abramovic, Rhythm 0, https://www.youtube.com/watch?v=BwPTKmFcYAQ 

Marina Abramovic, Artist is Present (La muraglia cinese), https://www.youtube.com/ 
watch?v=06dF8Gjm-X8 

Marina Abramovic, Art must be Beautiful; Artist must be Beautiful, 1975, https:// 
www. youtube. com/watch?v= 7kXnrVDxtyc 

Ulay & Abramovic, AAA AAA, 1978, https://www.youtube.com/watch?v=iAIfLnQ26J 
Marina Abramovic, https://www.youtube.com/watch?v=o4cjqgcSriO 
Balkan Baroque, https://www.youtube.com/watch?v=gbswpr7ibBA 
Marina Abramovic, https://www.youtube.com/watch7vMSqXmVEN72k 
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Entre 1965 y 1970, estudio en la Academia de Bellas Artes de Belgrado, y en 
1972 se traslado a Zagreb para ampliar sus estudios. En el ano 1975, se fue 
a vivir a Amsterdam, donde conocio al artista aleman Uwe Laysiepen, mas 
conocido como Ulay, con quien vivio y trabajo durante doce anos. 

Su trayectoria artistica se ha caracterizado por la busqueda de los limites del 
cuerpo humano, tanto los fisicos como los mentales. Ha investigado las cul¬ 
tures no occidentales para conocer la manera de evitar el miedo al dolor y a 
la muerte. Los vehiculos para llevar a cabo su investigacion han sido las per¬ 
formances y las instalaciones: son experimentos que pretenden identiflcar y 
definir los limites en el control sobre su cuerpo, la relacion entre el publico 
y la artista, y que definen el cuerpo como el medio por el que se transmite 
el mensaje. 


Explore la tension entre control y abandono del cuerpo. En Rhytm 0 invitaba al 
publico a hacerle lo que quisieran utilizando cualquiera de los 72 objetos que 
ella les proporcionaba (pluma, tijeras, cadenas, pistola cargada, etc.). En Rhytm 
5 se ponia estirada dentro de una estrella formada por un marco de madera 
en llamas; la falta de oxigeno le hizo perder el conocimiento (fue salvada por 
los que observaban). 


Con un peine en una mano y un cepillo en la otra se peinaba mientras repetia 
la frase del titulo, el arte debe ser bonito, el artista debe ser bonito. A veces 
se peinaba mal de manera que el pelo se enredaba, despues se peinaba con 
tal fuerza que se arrancaba los cabellos para volver a calmarse despues y asi 
sucesivamente, mientras repetia la frase, cambiando la entonacion y la fuerza. 
La actuacion duro 45 minutos. El video solo ensena su cabeza para que se 
puedan observar bien las expresiones de dolor. Transmite el mensaje central 
del concepto artistico de Abramovic: el rechazo del arte que no tiene ninguna 
dimension social y humana y que solo intenta gustar. 


Marina Abramovic: The Ups of Thomas, 1975-1997. Fotograffa en color. 123,5 x 123,55 cm. 

Fue una performance desarrollada en la galena Krinzinger de Innsbruck (Aus¬ 
tria) con una accion de dos horas de duracion en la que, sentada desnuda en- 
cima de una mesa, comia un kilo de miel con cuchara de plata, despues bebia 
un litro de vino tinto en vaso de cristal. Rompia el vaso y se dibujaba por in¬ 
cision en la barriga una estrella de cinco puntas con el ombligo en el centro 
(como eco de los tatuajes sufridos por los prisioneros judios en los campos de 
concentracion, la artista traza una cruz de David sobre su barriga, significando 
que este tragico capitulo de la historia es una herida todavia viva, al mismo 
tiempo que se flagelaba violentamente). Despues se estiraba boca arriba sobre 
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una cruz hecha de bloques de hielo. Una estufa encarada hacia su vientre ha- 
da sangrar las heridas. Permanecio en esta postura treinta minutos; su cuerpo 
empezaba a congelarse, hasta que el publico interrumpia la accion retirando 
los bloques de hielo. Los hechos biograficos, los simbolos -la cruz y la estrella 
(simbolo del comunismo y de Yugoslavia)- y su propio sufrimiento, se inter- 
penetran y relacionan configurando un tipo de sacrificio liberador en el que 
ella representa a la vez la victima y el verdugo. 


Marina Abramovic y Ulay. Breathing In / Breathing Out (Death Itself) [fragmento] 

En Breathing in/Breathing out, 1977, ella y su companero Ulay unieron sus bocas 
con fuerza y pusieron microfonos en sus gargantas, de modo que cada uno de 
ellos respiraba el aire que salia de los pulmones del otro, hasta que al final ya 
solo intercambiaban dioxido de carbono y llegaron al limite de la asfixia. 


Imponderabilia, 1977, consistia en hacer pasar a todos los visitantes de la gale¬ 
na por una puerta donde estaban colocados los dos artistas desnudos, de ma- 
nera que el visitante debia pasar forzosamente rozandose con uno de los dos. 
Dentro se podia leer sobre uno de los muros: «Imponderable. La sensibilidad 
estetica es uno de los factores humanos imponderables / la importancia pri¬ 
mordial de los imponderables determina la conducta humana». El motivo de 
esta accion era explorar las relaciones interpersonales, en particular aquellas 
que derivan de la diferenciacion sexual, puesto que el visitante se veia obliga- 
do a elegir a cual de los dos artistas se acercaba. Estaba previsto que durara 
tres horas, pero cuando habian pasado noventa minutos la policia les obligo 
a poner fin a la actuacion. 


En Ristra Energy vuelven a experimentar con el peligro llevado al limite, puesto 
que la actuacion consistia en mantener el equilibrio entre el arco que aguan- 
taba Abramovic y la flecha que tensaba Ulay y que se mantenia tensa por el 
peso de los dos artistas: solo el peso de sus cuerpos mantenia el equilibrio. 
La flecha apuntaba directamente al corazon de Marina, y tanto ella como su 
companero llevaban unos microfonos para que el publico pudiera escuchar 
como se les aceleraba el pulso. Un claro ejemplo de que el arte no puede dejar 
de comportar peligro; ha de incidir directamente en la vida del artista y en 
la del publico, y las dos partes deben asumir el riesgo. El distanciamiento del 
artista no es posible. 

The Great Wall Walk, 1988, fue la ultima actuacion con Ulay, que consistio en 
ponerse cada cual en uno de los extremos de la Gran Muralla y andar hasta 
que, al cabo de 90 dias y 2.000 kilometres, se encontraron. En un principio 
debia representar la fuerza del amor que lleva a los enamorados a encontrarse 
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por lejos que esten, pero cuando las autoridades chinas dieron el permiso para 
hacerlo ya estaban separados y aprovecharon esta actuacion para separarse, lo 
que hicieron cuando se encontraron. Transformaron la experiencia personal 
de haber llegado al final de su camino juntos en un simple acto representado 
en un lugar geografico concreto. Esta puesta en escena de una geometria del 
amor hizo que la dolorosa separacion de sus geografias individuales pareciera 
el inevitable resultado de las leyes de la vida. 


Marina Abramovic: Plata, 1993. Fotograffa en color. 178,8 x 178,8 cm. 

Esta fotografia de gran formato nos muestra otro momento puntual vinculado 
a una de las acciones de la artista yugoslava. En esta ocasion, se trata de Am¬ 
ina Mundi, una performance en dos partes que puede ser escenificada en varios 
recintos y salas. Marina no esta sola, se muestra junto a quien fue su acom- 
panante durante un largo periodo de tiempo, el artista aleman Ulay. La ima- 
gen reinterpreta uno de los grandes motivos iconograficos de la cristiandad, 
entroncando a su vez con la historia del arte. En la fotograffa, perteneciente al 
«segundo acto» de la performance, la artista se presenta apoyada sobre una pla- 
taforma-escalera, vestida con un vestido de color rojo que deja al descubierto 
sus hombros. Acoge en sus brazos a Ulay, todo de bianco, que deja caer el peso 
de su cuerpo sobre el regazo de Abramovic dibujando una «M». En la primera 
parte de la accion, sin embargo, los artistas habian reprimido su contacto ffsi- 
co, permaneciendo frente a frente con los brazos abiertos. 

Marina Abramovic interioriza y mistifica simbolos universales en su particular 
lectura del mundo. Aqui, junto a Ulay, tomando un esquema visual heredado 
de la tradicion cristiana, la artista organiza una impactante coreografia visual 
sobre los sentimientos humanos. 


Balkan Baroque represento a Yugoslavia en la Bienal de Venecia, donde obtuvo 
el premio del certamen. Muestra la crudeza de la guerra por la que pasaba su 
pais en aquel momento. Es un triptico de pantallas de video: dos emiten ima- 
genes de sus padres; en la del medio, la artista, vestida de cientifica, explica 
la historia de la creacion de las «ratas lobo» de los Balcanes, unos animales 
que, puestos en situaciones limite, se destruyen los unos a los otros. Tambien 
aparecen tres jarrones con agua sugiriendo la purificacion y una acumulacion 
enorme de huesos de animales que iba limpiando durante horas. Las autori¬ 
dades de Yugoslavia censuraron la actuacion (sustituyeron a la artista por el 
pintor paisajista Vojo Stanic), pero pudo seguir con su actuacion gracias al 
ofrecimiento de la representacion italiana, que le dejo sus instalaciones. 
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«Solo me interesa un arte que pueda cambiar la ideologia de la sociedad [...] 
Hago esta obra porque es la unica manera de reaccionar emocionalmente ante 
la guerra.» 


Marina Abramovic: The House with the Ocean View, 2002. Performance. Sean Kelly Gallery, Nueva York, noviembre del 2002. 

En The House with the Ocean View, 2002, vivio doce dias sin comer, hablar, leer 
ni escribir, expuesta en una «casa» de tipo loft recreada en una galena del barrio 
neoyorquino de Chelsea. La obra suponia retos tanto mentales como fisicos. 
La critica la compare con una ordalia autoimpuesta de un acolito religioso. 
Profundiza en los vectores constantes de su obra, los conceptos de casa, de 
purificacion y de ritual. 

El espacio se distribuia en tres plataformas a un metro y medio del suelo. Una 
tenia una cama de madera, agua fresca y un metronomo. Otra, un lavabo y 
una ducha, que usaba tres veces al dia, como ritual de purificacion y autoex- 
posicion. En el centre, la plataforma contenia una mesa vacia y una silla. Una 
piedra blanca esculpida hacia de almohada. Durante doce dias, en silencio to¬ 
tal, no comio nada y solo bebia agua. No tenia nada para leer ni para distraer- 
se. Nada le permitia dormir. El ritual de purificacion, de autodominio, estaba 
al borde del sufrimiento. 

En las culturas occidentales hay que pasar por algun trauma, alguna tragedia 
terrible en la vida privada para ser capaz de hacer el salto mental. Con su arte 
intenta efectuar este salto para liberarse. Si bien el arte en si mismo no puede 
liberarte de los limites del mundo, no puede darte libertad, como minimo te 
permite rozarla. 

4.3. Tania Bruguera (1968) 

Tania Bruguera en YouTube 

Tania Bruguera. Performance en la Decima Bienal de La Habana 2009, https:// 
www. youtube. com/watch?v=g_oOSlvlDLk 

Artist talk / Tania Bruguera (parte 1), https://vimeo.com/84394254 

The Tanks: Tania Bruguera, https://www.youtube.com/watch?v=77KwjG79Dxw 

Tania Bruguera, que dice que se inspira en Ana Mendieta y en Abramovic, es 
mas polemica. Concibe performances, instalaciones y videos en los que con- 
vierte cuerpos en instrumentos para explorar las restricciones sociales, politi- 
cas y religiosas. En muchas de sus primeras obras Bruguera uso sangre y cuer¬ 
pos de animales de una manera que evoca tanto a las tradiciones espirituales 
precolombinas de su pais natal, Cuba, como a las violaciones perpetradas a 
individuos y grupos de personas por los colonizadores y las autoridades poli- 
ticas actuales. En El peso de la culpa, una performance que presento en la Bienal 
de La Habana de 1997, Bruguera se colgo al cuello un cordero sacrificado y co¬ 
mio tierra cubana mezclada con agua en homenaje a los cubanos nativos que 
hicieron este ritual suicida para rebelarse contra los conquistadores espanoles. 
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En otras obras, situa al espectador en entornos arquitectonicos que provocan 
situaciones incomodas, casi insoportables. En la Documenta 11 del 2002, el 
publico de Bruguera era metido a empujones en una sala con unos focos cega- 
dores; en el exterior se escuchaba el sonido implacable y amplificado de unas 
botas y el ruido de fusiles cargandose. Con estas obras provoca a los sentidos a 
la vez que hace referenda al conflicto entre individuo y Estado, y nos recuerda 
que la libertad y la autodeterminacion no son ideales abstractos, sino exitos 
que dejan su impronta en nuestro cuerpo. 


Tania Bruguera: El peso de la culpa, 1997. Cordero decapitado, cuerda, agua, sal y tierra cubana. Dimensiones variables. 

4.4. Zhang Huan (1965) 

Zhang Huan en YouTube 

Altered states: Art of Zhang Huan, https://www.youtube.com/watch?v=szyZXfq8Z7A 
12 square meters 

China artist Zhang Huan, https://www.youtube.com/watch?v=KQTRI_eXo8M 

La influencia del body art de los anos setenta no se limita a artistas occidenta- 
les. Una de sus manifestaciones recientes mas potentes la ha protagonizado 
un grupo de artistas chinos que empezaron a explorar el arte de la performance 
a principios de los noventa. Entre los representantes del movimiento figuran 
Zhang Huan y Ma Liuming. Sin autorizacion oficial, establecieron una colonia 
artistica en una zona rural, la bautizaron como Beijing East Village en home- 
naje al espiritu anti -establishment del arte neoyorquino de la decada de 1980 
y pidieron toda la informacion que pudieron sobre la performance occidental 
para concebir obras que expresaran su situacion vital. Los dos participaron con 
desnudos en performances, pero con objetivos diferentes. 


Como Abramovic, Zhang Huan conjugo situaciones en las que se sometia a 
danos ffsicos o mentales. En 12 Square Meters, 1994, se unto de miel y estuvo 
horas sentado en un lavabo publico mientras las moscas le cubrian la piel. Des¬ 
pues se fue de China y adapto sus performances al contexto occidental. Ahora 
suele abordar el dilema del inmigrante nomada, que no se siente en casa en 
ningun sitio. En My America (Hard to Acclimatize), 1999, una performance que 
llevo a cabo en el Museo de Arte de Seattle, dirigio a un grupo de norteameri- 
canos desnudos por una serie de actos rituales que culminaron con estos co- 
siendolo con comida mientras el permaneda impasiblemente sentado en una 
silla. La imagen de estas personas atacando al artista resultaba a la vez comica 
y desconcertante, lo cual recalcaba de forma dramatica la sensacion de Zhang 
de que nunca conseguiria pertenecer del todo a un mundo ajeno a el. 
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Zhang Huan: My America 




4.5. Ma Liuming (1969) 


Ma Liuming en YouTube 


Ma Liuming - Walks the Great Wall, https://www.youtube.com/watch?v=9SlkwU]8mgk 
Secret Love, https://www.youtube.com/watch?v=jlWnEeKuV8M 


Ma Liuming, en cambio, explota su desnudez y su rostro afeminado para in- 
dagar en la ambigtiedad sexual y la porosa llnea entre lo masculino y lo fe- 
menino, interpretando a un personaje llamado Fen-Ma Liuming (el prefijo fe- 
menino fen- anadido a su nombre apunta a la mezcla de sexos). Maquillada, 
la cara de Ma es la de una bella mujer, pero su cuerpo desnudo es indudable- 
mente masculino. Haciendose eco de Abramovic y Ulay, en Fen-Ma Liuming 
Walks the Great Wall, 1998, recorrio la Gran Muralla china metido en la piel 
de su personaje. A pesar de abrir interrogantes en torno a la homosexualidad 
y el feminismo entre el publico occidental, Ma se declara mas interesado en 
explorar los estados mentales y emocionales del ser. Dice que a veces recurre 
a un pescado como metafora de la inocencia y la asexualidad del feto en el 
cuerpo materno. En la misma llnea, el uso que hace de su desnudez, que en 
China puede pasar por provocacion sexual, constituye para Ma una demostra- 
cion de la ambigtiedad sexual. 


Referencia bibliografica 


Qian Zhijian (1999). (Perfor¬ 
ming Bodies: Zhang Huan, 
Ma Liuming, and Performan¬ 
ce Art in China*. Art Journal 
(num. 58. pags. 60-81). 


Ma Liuming: . 


? Great Wall, 1998. Documentacion fotografica de una performance. 


4.6. La mirada femenina sobre el desnudo 

El arte de la performance explota el potencial transgresor del cuerpo como me¬ 
dio artlstico. Bruguera lo aprovecho para desafiar el poder politico. Abramovic 
y Antoni recurren al arte corporal para controlar su subjetividad. Y alguien 
como Zhang puede utilizarlo para convertir en espectaculo la alienacion del 
individuo. Ahora bien, el uso subversivo del cuerpo en el arte no se confina a 
la performance. En la decada de 1960, la crltica y las artistas feministas propug- 
naron un replanteamiento del uso del cuerpo como material de estudio y se 
rebelaron contra las asunciones sexistas inherentes a las representaciones ar- 
tlsticas tradicionales del cuerpo femenino. Con el mismo esplritu experimen¬ 
tal que inspire el arte de la performance de las decadas de 1960 y 1970, sintieron 
el impulso de reescribir la historia del arte occidental y examinar las implica- 
ciones pollticas de la representacion del cuerpo en la pintura y la escultura. 

El analisis feminista de la representacion figurativa se cimentaba en unas ideas 
clave. La primera, esbozada por el historiador del arte Kenneth Clark en unas 
conferencias pronunciadas en 1953 en la National Gallery de Washington, 
DC, giraba en torno a la distincion entre el desnudo corporal ( the naked) y el 
desnudo artlstico ( the nude). «La desnudez es aquella en la que estamos des- 
nudados de ropa; la expresion comporta el embarazo que experimentamos la 
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mayoria de nosotros en esta situacion. El desnudo no comporta, en su uso cul- 
to, ningun matiz incomodo. La vaga imagen que proyecta en nuestro espiritu 
no es la de un cuerpo encogido e indefenso, sino la de uno equilibrado, feliz 
o confiado: es en definitiva el cuerpo reformado.» Esta distincion permitio a 
los eruditos del arte de la era prefeminista trazar una linea entre la delectacion 
artistica y la lascivia. Por un lado, estaba la sensibilidad refinada del esteta, 
para quien las estatuas y pinturas de mujeres desnudas podian ser alegorias, 
simbolos o atributos de gusto impecable; por otro, los individuos degradados 
que asociaban la desnudez a la lujuria, el deseo o funciones fisicas vergonzosas. 

Referenda bibliografica 

Kenneth Clark (1984). El desnudo: un estudio de la forma ideal (pag. 3 del original). Madrid: 

Alianza. Basado en un ciclo de conferencias impartidas en 1953 en la National Gallery 

de Washington, DC, y publicado originalmente en 1956. 

En los anos sesenta, esta clara bipolaridad se desdibujaba. Historiadoras femi- 
nistas del arte como Linda Nochlin, Griselda Pollock, Carol Duncan o Ann 
Sutherland Harris se plantearon por que el desnudo femenino habia sido el 
motivo por excelencia del arte posrenacentista. Examinaron los mensajes que 
transmitia la carne nubil servida a modo de coquetas alegorias de la virtud, la 
justicia y la verdad, y se preguntaron por que la representacion de hombres y 
mujeres era tan diferente en la obra de los maestros de la antigiiedad. El crfti- 
co marxista John Berger dio una respuesta. En arte, como en publicidad, «los 
hombres actuan y las mujeres se muestran. Los hombres miran a las mujeres. 
Las mujeres se contemplan a si mismas mientras son miradas». Desde enton- 
ces, recurriendo al psicoanalisis, la teoria marxista, la critica cinematografica 
y el postestructuralismo, las feministas han analizado la manera como el arte 
replica las relaciones desiguales enquistadas en nuestra cultura. 

Referencias bibliograficas 

Griselda Pollock (1988). Visions and Difference: Feminity, Feminism and the Histories of Art 

(256 pags.). Londres: Routledge and Kegan Paul. 

Linda Nochlin (1989). Women, Art, and Power (208 pags.). Nueva York: Harper & Row. 

Ann Sutherland Harris (1977). Women Artists, 1550-1950 (368 pags.). Nueva York: Ran¬ 
dom House. 

Una de las criticas mas influyentes la formulo en 1975 la teorica Laura Mulvey 
en su ensayo Placer visual y cine narrativo, en el que expone que el cine comer- 
cial se estructura en torno a la «mirada masculina». Es decir, que asume la exis- 
tencia de un espectador masculino que transforma a las mujeres en fetiches, 
ya sea de una temida pero deseada madre falica o de una mujer castrada a la 
que el hombre debe subyugar para recuperar su perdida de poder en el mun- 
do. Extrapolada a la pintura y la escultura, esta conjetura se ha esgrimido no 
solo para explicar la popularidad del desnudo femenino en la historia del arte 
occidental, sino tambien las formas de representarlo. Como senala Berger, al 
margen de la ostensibilidad de que el tema de las pinturas tradicionales sea el 
desnudo femenino, las protagonistas aparecen en poses que acentuan su acce- 


Referencia bibliografica 


Laura Mulvey. «Visual Plea¬ 
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Art after Modernism (pags. 
361-373). Boston: David R. 
Godine. 
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sibilidad a un presumible espectador masculino. Asi, el desnudo femenino se 
ha convertido en tema popular del arte occidental porque halaga a los hom- 
bres, reforzando su dominacion y relegando a las mujeres al papel de fantasias. 

Artistas feministas han respondido a estos planteamientos de modos diferen- 
tes. Unas, como Barbara Kruger, Mary Kelly y Jenny Holzer, evitaron represen- 
tar el cuerpo femenino y se sumieron en la exploracion de una estetica de 
la que toda sensualidad quedaba suprimida y que priorizaba el texto ante la 
imagen. Otras han argiiido que el problema no es la representation del cuer¬ 
po femenino, sino quien la lleva a cabo, constatacion que las ha impulsado a 
sustituir la mirada masculina por la femenina. 

4.6.1. Joan Semmel (1932) 

Joan Semmel en YouTube 

Joan Semmel Interview, https://www.youtube.com/watch?v=SNlC3iV-JX4 

Joan Semmel - A Passion for Painting, https://www.youtube.com/watch?v=uMxo- 
SM1TX8 

Una pionera de esta estrategia es Joan Semmel, que en la decada de 1970 creo 
una serie de pinturas en las que reprodujo su propio cuerpo y los de sus aman- 
tes desnudos desde una perspectiva literalmente femenina, retratando las es- 
cenas tal como las veia estando estirada, como en el caso de Touch, 1977. 


4.6.2. Sylvia Sleigh (1916-2010) 

Sylvia Sleigh en YouTube 

Sylvia Sleigh, https://www.youtube.com/watch?v=YGmqpVfe_K8 
Sylvia Sleigh - Equality, https://www.youtube.com/watch?v=tc22VaatsSA 
Sylvia Sleigh - Turkish Bath, https://www.youtube.com/watch?v=miJtxWpORGA 

En aquellos dias Sylvia Sleigh empezo a pintar desnudos masculinos en poses 
que imitaban las de las seductoras odaliscas e insinuantes Venus de los maes- 
tros clasicos. Su Turkish Bath, 1973, se basa en una tela homonima de 1862 
de Ingres, pero retrata a un grupo de hombres desnudos (todos identificables 
entre el publico coetaneo como criticos de arte del momento) relajandose en 
un hammam. 


0, 1975. 
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Sylvia Sleigh: Turkish Bath, 1973. Oleo sobre tela. 193 x 259,1 cm. Museo de Arte David and Alfred Smart, Universidad de 
Chicago. 

4.6.3. Hannah Wilke (1940-1993) 

Hannah Wilke en YouTube 

Hannah Wilke - Gestures (1974), https://www.youtube.com/watch?v=A6zBCLW4KN8 

Hannah Wilke: Sculptor and Sculpture, https://www.youtube.com/watch? 
v=Krm95ISSiOO 

Peter Eleey discusses Hannah Wilke's The Intra-Venus Tapes, https://www.youtube.com/ 
watch ?v=Dgu3ZM 11 Qto 

Hannah Wilke se dio a conocer tambien en los anos setenta con performances 
en las que coqueteaba desnuda ante la camara, retando al espectador a con- 
templarla como un objeto pasivo de fantasia. Mas adelante, afectada de un 
linfoma terminal, expuso en la serie Intra-Venus, 1993, fotografias igual de es- 
toicas, pero esta vez de su cuerpo devastado por la enfermedad: ya no exhi- 
bian el ideal femenino, sino un cuerpo hinchado y morado, deformado por el 
tratamiento oncologico. Wilke y sus correligionarios retrataron cuerpos des- 
nudos para reaflrmar su control sobre la actitud de la sociedad en torno a la 
sexualidad, las relaciones entre los sexos y los ideales de belleza fisica. 


10, 1992. 


Hannah Wilke: Intra Venus, 1993. Fotografia 


cromogenica superbrillante. 121 x 182 cm. 


4.6.4. Lucian Freud (1922 2011) y Jenny Saville (1970) 

Jenny Saville en YouTube 

Jenny Saville - Paint Made Flesh exhibition at the Frist Center, https:// 
www. youtube.com/watch?v=nxjjFDEkpDQ 

Jenny Saville: Continuum at Gagosian Gallery, https://www.youtube.com/watch? 
v=IAPHM5cXE44 

The Art of Jenny Saville, https://www.youtube.com/watch?v=ywGpsb8PmCQ 

En los ultimos treinta anos, el desnudo no ha desaparecido del arte, como ha- 
bian esperado algunas de sus detractoras feministas. Sin embargo, artistas de 
ambos sexos lo han adaptado y reinterpretado de maneras claramente aleja- 
das de las tradicionales. Uno de los pintores de desnudos mas celebrados ac- 
tualmente es Lucian Freud, cuyas figuras no podrian ser mas diferentes de las 
virgenes de alabastro y las seductoras voluptuosas de artistas como Ticiano o 
Ingres. Por el contrario, muchas de ellas son grandes y de aspecto ordinario, 
y estan pintadas con pinceladas amplias que dan forma a lorzas, celulitis y 
rostros con manchas. Estos paquetes de carne se podrian tildar de grotescos 
si no fuera por la magniflca exuberancia del manejo de la pintura que exhibe 
el artista. Otras figuras presentan signos inequivocos de envejecimiento, co- 
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mo caderas huesudas en un cuerpo consumido por la edad, mejillas y muslos 
hundidos e inmensos pies con durezas que se propulsan con poca gracia hacia 
el espectador. Las figuras aparecen agachadas, espatarradas o alicaidas en es- 
tancias desoladas e inhospitos fondos de estudio. No suele ser facil discernir si 
son hombres o mujeres, como en la serie de retratos de la desaparecida artis- 
ta travestida de performance Leigh Bowery. Pero es indiscutible que las figuras 
de Freud no son seductoras ni sexualmente atractivas. En este sentido, pare- 
cen paradigmas de esta desnudez consciente que Kenneth Clark contrapuso 
al desnudo idealizado y estetico. 


Lucian Freud: Benefits Supervisor Sleeping (Big Sue Tilley), 1995. Oleo sobre tela. 151,3 x 219 cm. Vendido por Christie's Nueva 
York el 13 de mayo del 2008 por 30.024.725 €. 


Freud's Naked Truths: Doci 


el nieto de Sigmund. 


Lucian Freud: Benefits Supervisor Resting, 1994. Oleo sobre tela. 150,5 x 161,2 cm. Vendido por Christie's Nueva York el 13 de 
mayo del 2015 por 50.094.200 €. 

Se suele considerar a Jenny Saville disdpula de Freud porque, como el, pinta 
con exquisitez figuras que rozan lo grotesco. Sin embargo, los protagonistas 
de Saville no tienen ningun rastro de individualidad y se aproximan a la des- 
humanizacion. Ha reproducido en lienzos cadaveres con la cara abotagada y 
morada. Sus pinturas se concentran casi exclusivamente en figuras femeninas, 
cuerpos que se extienden como paisajes, jugando con la capacidad reproduc- 
tora de la naturaleza y la mujer. La escala monumental, el encuadre cerrado y 
las pinceladas densas difuminan la distincion entre cuerpo y paisaje. Tambien 
en ocasiones se borran las diferencias de sexo. En Matrix, 1999, los genitales 
femeninos visibles en primer piano y unos pechos hiperbolicos pertenecen a 
una figura cuyos rasgos faciales parecen masculinos. 


Jenny Saville: Strategy (South Face/Front Face/North Face), 1994. Trlptico. Oleo sobre tela. 274 x 640 cm. Saatchi Gallery. 

4.6.5. Renee Cox (1960) 

Renee Cox en YouTube 

Interview with artist Renee Cox, https://www.youtube.com/watch?v=kdyJntItCy8 

Renee Cox - Galerie Nordine Zidoun, https://www.youtube.com/watch? 
v=zQS3hOh639M 

Renee Cox concibe obras que presentan un cuerpo femenino negro triunfador. 
Cox, descendiente de jamaicanos, se exhibe desnuda en retablos fotograficos 
que enaltecen el erotismo y el poder de las mujeres. Metiendose en el papel 
de su alter ego de comic, Raje, se describe como amazona negra hermana de 
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la Mujer Maravilla. En divertidas fotografias de tamano de poster, Raje se en- 
frenta a los estereotipos occidentales de las mujeres afroamericanas. Vestida 
provocativamente con un vestido de superheroina con los tres colores de la 
bandera jamaicana, ha liberado de la esclavitud a personajes ficticios y este- 
reotipicos como la tia Jemima y el tio Ben, ha hecho colapsar el trafico en 
Times Square para impedir que los taxis pasen de largo ante potenciales clien- 
tes afroamericanos, y ha desafiado a los nazis, el Ku Klux Klan y otros grupos 
racistas. Cox tambien ha creado una serie de piezas en las que vuelve a evaluar 
temas artisticos y religiosos tradicionales desde la perspectiva de una mujer 
negra. Cousins at Pussy Pond, 2001, retoma el iconico Almuerzo sobre la hierba 
de Manet, pero con ella como figura desnuda central y sus companeros trans- 
formados en hombres de tribus africanas. 


Renee Cox: Cousins at Pussy Pond, 2001. Impresion cromogenica digital seriada montada sobre aluminio. Dimensiones variable 
Brooklyn Museum. 


Renee Cox: American family, Olympia's Boyz, 2001. 


4.6.6. Marlene Dumas (1953) 

Marlene Dumas en YouTube 

Marlene Dumas in her studio, https://www.youtube.com/watch?v=fFZt6Zmee7A 

Marlene Dumas: The Image as Burden, https://www.youtube.com/watch? 
v=QRhKAlXdF G4 

Marlene Dumas talks about «Rejects», https://www.youtube.com/watch?v=6vwwJ4uSreo 
Marlene Dumas, https://www.youtube.com/watch?v=3NP8z8u_bvQ 

Marlene Dumas, una sudafricana blanca que vivio la era del apartheid, pinta 
telas figurativas gestuales y deformadas mediante finas capas de pintura de 
color sepia que se solapan y se filtran por el lienzo como si fueran manchas. 
Este rasgo estillstico imprime a sus imagenes una sensacion de urgencia, aun- 
que tambien incluyen una cierta generalizacion, puesto que estan extraldas de 
fotografias tomadas por la propia artista o de diarios, revistas y archivos cine- 
matograficos. Como Cox y Walker, Dumas coquetea con los tabues sociales. 
Una de sus series se basa en fotografias de bailarinas de striptease y prostitutas 
en accion. Otras obras presentan parejas interraciales y posiblemente homo- 
sexuales en pleno acto sexual, tema incendiario en la Sudafrica del apartheid. 
Otras abordan el nacimiento y la muerte, los dos polos de la vida humana, 
cuyas manifestaciones fisicas se tiende a apartar del ambito publico. Incluso 
los ninos de Dumas desconciertan: tienen las cuencas de los ojos vacias y pa- 
recen desamparados, como recordatorio de que los ninos que crecen en un 
regimen racista no son ajenos a sus repercusiones. Un lienzo de 1993 titulado 
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Over Lyken Lopen (Sobre cuerpos muertos), presenta a una nina de cinco anos 
atada a caballo sobre el cadaver de un hombre, mirando con recelo al espec- 
tador y con un brazo detras de la espalda. La pequena irradia una inquietante 
combinacion de vulnerabilidad y agresividad, as! como una atraccion sexual 
impropia de su edad. 


Marlene Dumas: Over Lyken Lopen, 1993. Oleo sobre tela. 90 x 70 cm. Vendido por Phillips Londres el 13 de octubre del 2007 

En conjunto, las pinturas de Dumas insinuan que el cuerpo esta inmerso en las 
realidades politicas y sociales. Tambien son un campo donde se libra la batalla 
entre el individuo y la sociedad. Pero el cuerpo tambien puede servir para 
ponerse a prueba uno mismo y descubrirse. Como material artistico que no 
requiere gastos ni experiencia, es un medio democratico, disponible incluso 
para artistas de las zonas mas remotas y empobrecidas. Como materia, sigue 
siendo fertil y accesible. Por eso el arte corporal es una disciplina eficaz a la 
hora de reflejar nuestra humanidad compartida. 


Marlene Dumas: The visitor, 1995. Vendido por Sotheby's Londres el 1 de julio del 2008 por 4.332.942 €. 

4.6.7. Lisa Yuskavage (1962) 

Lisa Yuskavage en YouTube 

Lisa Yuskavage - Transgressions, https://www.youtube.com/watch?v=kdFCxzhb21w 

13 Artists in the Studio Lisa Yuskavage, https://www.youtube.com/watch? 
v= 1 laAEKDMyzA 

David Zwirner - Artist: Lisa Yuskavage, https://www.youtube.com/watch? 
v=mcrG0m48PDs 

Lisa Yuskavage Artist Figurative Painting Museum Of Contemporary Art Collection, 
https://www.youtube.com/watch?v=OTNp9RWqFds 

Desde la decada de 1990, Lisa Yuskavage, una «chica mala», pinta nubiles 
abandonadas con pechos exagerados y pezones duros como las de las vinetas 
de Playboy. Invirtiendo las tornas de la mirada masculina, sus obras ofrecen 
ilustraciones obscenas, excitantes y descaradamente prefeministas de la sexua- 
lidad femenina. En lugar de rechazar las fantasias masculinas con la mujer 
como objeto sexual, Yuskavage se apropia de estas fantasias y las dota de una 
sensibilidad muy femenina. Uno de sus temas recurrentes es la sexualidad in- 
cipiente. Obras como Day, 1999-2000, presentan a ninas pubescentes miman- 
dose los pechos; otras, mujeres embarazadas con la barriga hinchada que emu- 
la la exquisita redondez de las frutas diseminadas alrededor. Las figuras estan 
bellamente pintadas con capas de oleo translucido que imprimen a la piel y 
al ambiente una brillantez luminosa. Sin embargo, las suntuosas pinceladas 
de Yuskavage no esconden que tienen mas en comun con la ilustracion de 
novelas romanticas que con las odaliscas del «arte elevado» ochocentista. Los 
entornos y detalles de sus cuadros suelen jugar con cliches del erotismo blan- 
do, como las puestas de sol, las flores, las almohadas, los interiores forrados de 



> FUOC • PID_00235109 


saten, la lencerfa vaporosa, los pezones de cereza, unas caderas, pechos y culos 
exagerados, y expresiones ausentes y sonadoras. A pesar de esto, las figuras de 
Yuskavage conservan cierta sensacion de control de si mismas que les impide 
ser meros objetos de deseo. Sabedoras de ser kitsch hasta el punto de la parodia, 
ofrecen un placer culpable de doble corte: el espectador se ve al mismo tiempo 
atraido y desconcertado por estas representaciones desmesuradas de la sexua- 
lidad. Si leemos entre lineas, el trabajo de Yuskavage sugiere que el placer que 
nos proporciona el arte no es tan diferente del que nos aporta la pornografia: 
ambas formas de representacion pueden apelar a nuestros instintos carnales. 


Yuskavage: Half-Family, 1999 


Day, 1999-2000. Oleo sobre 


lino. 195,6x 157,5 cm. 


4.6.8. Cecily Brown (1969) 

Cecily Brown en YouTube 

Cecily Brown - GAM, https://www.youtube.com/watch?v=gacpbCSZ4iM 

Cecily Brown, Exhibition Tour Kunsthalle Mannheim 2005, https://www.youtube.com/ 
watch?v=00c6IL8NfzU 

Cecily Brown: Making of an Exhibition, https://www.youtube.com/watch? 
v=qjt5sONuPZQ 

Esta dualidad tambien es uno de los temas centrales de la obra de Cecily 
Brown. Sus lienzos de gran formato reproducen orgias en las que las figuras se 
juntan y se sueltan, y los cuerpos se mezclan promiscuamente como inmersos 
en un estado de metamorfosis continua. Incluso los colores destilan una in- 
tensidad erotica: rojos pompeya, naranjas y rosas vivos, dorados con acentos 
de azul, bianco y verde recuerdan a la carne brunida de las pinturas de Rubens 
o Ticiano. Sin embargo, a diferencia de lo que sucede en el caso de Yuskavage, 
las telas de Brown conforman seudoabstracciones. Las figuras quedan parcial 
o totalmente enmascaradas por pintura salpicada y marcas gestuales. Guys and 
Dolls, 1997-1998, por ejemplo, pretende ser una vista de pajaro de un campo 
poblado de cuerpos desnudos, pero estos estan desintegrados en pinceladas 
que se arremolinan e impiden discernir donde acaba uno y donde empieza el 
siguiente. Estas vividas escenas podrian confundirse con composiciones expre- 
sionistas abstractas: se perciben ecos de las pinceladas de Willem de Kooning, 
la carne roja de Chaim Soutine y las formas desdibujadas de Francis Bacon. 
La disociacion entre el hedonismo voluptuoso de la pornografia y la energia 
sexual y la virilidad del expresionismo abstracto posibilitan una ironica doble 
vision. Invirtiendo el tropo de los escultores de la epoca victoriana, que daban 
forma a carne nubil para representar abstracciones altruistas, Brown reduce el 
expresionismo abstracto a un estallido de potencia sexual masculina. 


Cecily Brown: Pyjama Came , 1998. Oleo sobre lino. 193 x ; 
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4.6.9. Kara Walker (1969) 

Kara Walker en YouTube 

Kara Walker: Starting Out, https://www.youtube.com/watch?v=MhByMffG9IA 

Kara Walker: «A Subtlety, or the Marvelous Sugar Baby», https://www.youtube.com/ 
watch?v=sRkP5rcXtys 

Kara Walker: Rise Up Ye Mighty Race!, https://www.youtube.com/watch? 
v=meSW qY_vMoO 

Yuskavage y Brown se centran en los mensajes que rodean la feminidad, el 
deseo y el placer en la cultura contemporanea. Para las artistas afroamericanas, 
la situacion se complica con la triste historia de la esclavitud y el racismo, 
que representa una doble opresion. Los efectos persistentes de las fantasias 
de los blancos sobre la voracidad sexual de las mujeres negras, leyenda que 
nacio cuando las esclavas negras a un tiempo amenazaban y excitaban a sus 
amos blancos «civilizados», constituyen un tema muy denso. Estos legados 
han impulsado a las artistas afroamericanas a tratar los cuerpos y la sexualidad 
de manera diferente, en un intento de sacar a la luz lo que significa ser una 
mujer negra en una sociedad patriarcal blanca. 


Kara Walker: Grub for Sharks: A Concession to the Negro Populace, 2004. Papel. Dimensiones variables. 

Kara Walker pinta espectaculares murales que parece que perpetuen los este- 
reotipos mas ofensivos de los tiempos de la esclavitud, con sus negritos, sus 
trovadores y sus esclavos. Las figuras femeninas, en concreto, adoptan posturas 
sexualmente inquietantes y denigrantes. Walker configura estas escenas con 
siluetas recortadas que remiten a los retratos victorianos contorneados y las 
ilustraciones de los cuentos infantiles. Este formato favorece una peculiar des- 
conexion entre el contenido de las imagenes y una forma benigna de presen- 
tarlas. Walker retrata linchamientos, palizas y violaciones con desconcertante 
despreocupacion. En Danse de la Nubienne Nouveaux, 1998, por ejemplo, una 
esclava avanza dando volteretas hacia la olla de unos cantbales con la ligere- 
za de una acrobata. Otras obras enfatizan los estereotipos sexuales del macho 
africano prodigiosamente dotado o la mujer de culo enorme. Pero en lugar de 
horror o escandalo, las imagenes de Walker provocan una extrana fascinacion 
infantil por el caos, la anarquia y la escatologfa. Parece que retraten un mundo 
en el que todas las barreras de accion civilizada se hayan levantado y se hayan 
dejado fluir los instintos basicos mas degradantes. El hecho de ser afroameri- 
cana permite a Walker explorar estas imagenes con una libertad de la que un 
artista bianco no disfrutaria. Los estereotipos ignominiosos le sirven para re- 
plantear como las imagenes pueden convertirse en instrumentos de control. 


3. Papel recortado y pegatir 
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4.6.10. Lorna Simpson (1960) 

Lorna Simpson en YouTube 

Artist Talk: Lorna Simpson, https://www.youtube.com/watch?v=cmvEAUfZXHs 

Artist Lorna Simpson, https://www.youtube.com/watch?v=K2FVklOGEiw 

TateShots: Lorna Simpson, https://www.youtube.com/watch?v=dNk098ffjLM 

La obra de Walker sugiere que el cuerpo afroamericano es cautivo de los siste- 
mas de opresion, materia que tambien impregna el trabajo de Lorna Simpson. 
Simpson se dio a conocer durante la decada de 1980 con obras que combina- 
ban textos breves con fotografias planas y sin modulaciones de mujeres ne- 
gras con sobrios vestidos negros. Estos «antirretratos» muestran la espalda de 
las protagonistas y se suelen exponer en serie. Los textos suelen consistir en 
poco mas que una frase o un cliche, como «negra como el carbon» o «bonita 
como un cuadro», con los que el artista nos niega toda informacion respecto 
a la mujer fotografiada e insinua la invisibilidad de las mujeres negras en la 
sociedad norteamericana. En Guarded Conditions, 1989, la imagen repetida de 
una mujer negra vista de espaldas con los brazos doblados detras de la cintu- 
ra se presenta acompanada de textos alternos en los que se lee: «sex attacks* 
y «skin attacks*, con los que el artista alude a la doble vulnerabilidad de las 
mujeres afroamericanas. En obras posteriores, Simpson se ha concentrado en 
detalles del cuerpo que remiten a la experiencia afroamericana. En particular, 
ha presentado fotografias de una frialdad casi cllnica de peinados, tema que 
ha inspirado una cantidad sorprendente de textos academicos en los que se 
analiza el cabello como slmbolo de estatus en la identidad afroamericana. En 
otras obras, Simpson alude al cuerpo femenino concentrandose en temas co¬ 
mo los zapatos de tacon. En estos casos incide en los complejos artificios que 
las mujeres asumen en nombre de la feminidad. A veces, en misteriosas esce- 
nas de calles y callejones, el cuerpo desaparece y solo existe como una poten- 
te ausencia. Vuelve a videos como Corridor, 2003, filmado en dos casas, una 
del siglo xvn y otra moderna. Esta proyeccion por dos canales presenta sendas 
narraciones interpretadas por la misma chica negra vestida de acuerdo con la 
epoca de cada casa y ejerciendo tareas cotidianas. Vistas a la vez, las imagenes 
revelan que, a pesar de que los tiempos han cambiado, las convenciones de 
genero se perpetuan. 


Lorna Simpson: Guarded Conditions, 1989.18 Polaroids en color, 21 placas de plasticoy letras de plastico. 231 x 333 cm. 


x Corridor, 2003. 
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5. La reinvencion del cuerpo 


Los artistas actuates reinventan lo vivo, disenan el homo cibersapiens. La cien- 
cia les ofrece un catalogo de herramientas y de experiencias ilimitadas que les 
estimula a hacer sorprendentes manipulaciones. Y las obras inspiradas en el 
progreso de la tecnologia quirurgica o en los descubrimientos sobre el genoma 
humano invitan al espectador a reconsiderar las nociones de apariencia, gene¬ 
ra, raza y de identidad, clonacion, procreacion in vitro, implantes, trasplantes, 
protesis, nanotecnologia, microchips, moleculas de slntesis, y anuncian el ad- 
venimiento de especies hibridas, de cuerpos maquinas, de generos mutantes. 

Incluso existe una corriente relacionada con ello, el bioarte o bio-art, que tie- 
ne la particularidad de asumir la biotecnologla como un medio. Cultivo de te- 
jidos vivos, genetica, transformaciones morfologicas, construcciones biome- 
canicas son algunas de las tecnicas utilizadas por los artistas del bio-art, que 
plantean cuestiones eticas y sociales en el desarrollo en biotecnologla. Esta 
experimentacion puede implicar el propio cuerpo de los artistas (cultivos en 
la piel, transfusiones de sangre animal), que encarnan, a menudo, ellos mis- 
mos los tradicionales miedos y esperanzas asociados a estas tecnologlas. Exis¬ 
te un cierto debate por la inclusion de obras que no trabajen con tecnicas so¬ 
bre tejido vivo en la corriente del bio-art. Las obras que participan del bio-art 
deberian ser reconocidas en la medida en que reflejen un nivel de critica o 
comenten la relacion problematica existente entre la sociedad y el desarrollo 
en biotecnologla. 

George Gessert (1944) es considerado por muchos un importante iniciador 
del movimiento bio-art. Eduardo Kac (1962) es otro de los iniciadores de la 
corriente, y de su trabajo con seres vivos el mas conocido es el del conejo Alba, 
trabajo en el que, mediante la manipulacion genetica del animal, se le cambia 
el color. El SymbioticA es un grupo fundado por Oron Catts, Ionatt Zurr y Guy 
Ben Ary, con base en la Escuela de Anatomia y Biologla Humana de la Univer¬ 
sity of Western Australia. Suelen usar tejidos vivos como formas escultoricas, 
comprometiendo en las obras juicios eticos, a menudo de manera controver- 
tida. Joe Davis (1951) trabaja en el MIT y, con la colaboracion de cientificos, 
produjo varias exposiciones. Tambien habria que citar Art oriente objet (Marion 
Laval-Jeantet y Benoit Mangin), Olga Kisseleva, Marta de Menezes y Orlan. 

Los cambios de perspectiva en la expresion de uno mismo se han demostrado 
todavia mas fuertes en la epoca que podemos definir como posthumana: el 
cuerpo ha empezado a poder disfrutar de protesis externas -ordenador, telefo- 
nos moviles, GPS, etc.- o internas -stent y valvulas para el corazon, articulacio- 
nes artificiales, cristalinos para los ojos, organos trasplantados, medicamentos 
quimicos. Esto ha cambiado la extension de los sentidos y ha ampliado enor- 
memente la esperanza de vida en los pueblos ricos. No por casualidad, en los 
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mismos anos, en el ambito filosofico, ha surgido una corriente dedicada a la 
biopolitica, en la que autores como Michel Foucault, Giorgio Agamben, Toni 
Negri, Michael Hardt y los ideologos del movimiento Occupy Wall Street han 
puesto de relieve la progresiva manipulacion del cuerpo por parte de la politi- 
ca, la economia y las finanzas. El miedo a un ser humano mutante o robotiza- 
do es muy antiguo: va desde el mito del Golem -un incontrolable gigante de 
arcilla- hasta el personaje de Frankenstein o el perfido maniqui femenino del 
filme Metropolis, de Fritz Fang. Pero hoy este temor tiene mas razon de ser que 
en el pasado: solo hay que pensar que ya estan disponibles animales de com- 
pania electronicos y widgets antropomorfos creados para la limpieza de la casa. 

5.1. Art Oriente Objet (1991) 

Art Oriente Objet en YouTube 

Interview Art Oriente Objet, https://www.youtube.com/watch?v=xImQU92A8aA 

Art Oriente Objet: l'art extreme, https://www.youtube.corn/watch?v=iDywDfg84VQ 

Prix Forum I Hybrid Art, https://www.youtube.com/watch?v=dxztkwiAJCY 

Es un duo artfstico creado en 1991 en Paris por Marion Faval-Jeantet y Benoit 
Mangin. Situan la ecologia, entendida como la ciencia que interroga nues- 
tras condiciones de existencia, en el corazon de su planteamiento artfstico. Su 
preocupacion ecologica los lleva a hacer obras en las que el caracter artesanal 
es reivindicado y el reciclaje es habitual, dandoles un caracter de bricolaje de 
altos vuelos. 

Sus trabajos en el campo de la biotecnologia los han vinculado al movimiento 
art bio-tech, y a menudo son ubicados entre los artistas en los limites del arte 
y la ciencia. Ganaron el prestigioso Prix Ars Electronica en el 2011. 

El duo Art Oriente Objet esta comprometido, desde hace unos veinte anos, 
con reflexionar o hacer reflexionar a traves de su trabajo sobre un tema fun¬ 
damental: el valor de las relaciones entre el hombre y su entorno, el papel que 
tiene, el lugar que ha querido tener. Si la figura del animal es omnipresente 
en su trabajo, no es tanto por ilustrar su condicion a menudo malograda, sino 
porque representa a sus ojos la figura ejemplar de la alteridad, del Otro abso- 
lutamente. Estas preocupaciones se reflejan en el titulo dado a su exposicion 
en la galeria Anton Weller: «La piel del otro». 

Dado que el entorno representa para ellos un amplio campo de experimenta- 
cion y que poseen las herramientas de los antropologos, de los etnologos y, en 
general, de los investigadores, su trabajo cuestiona nuestra existencia y pone 
de manifiesto sus contradicciones. Asf, no tienen miedo de experimentar ellos 
mismos en una necesaria toma de riesgos: recoger plumas de aves posiblemen- 
te contaminadas por la gripe aviar, intentar comunicarse provistos de un casco 
de madera con ciervos salvajes, recibir sangre animal, etc., en definitiva, ir al 
encuentro fisico y emocional de todo este otro. 
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Absorben el mundo planteando la cuestion de la empatia: ver al otro tanto en 
el hombre como en el animal o en la planta, ponerse en su piel para identi- 
flcar los limites, cada vez menos tangibles, que nos definen como humanos. 
Pero la piel del otro tambien contiene connotaciones mucho menos altruistas 
y mucho mas belicas: la piel del otro es tambien lo que se quiere hacer de 
ella. De aqui surge una tension inquietante entre puntos de vista opuestos: el 
encuentro y la empatia, pero tambien el deseo de dominar, de destruir. 

Sus nuevas instalaciones propuestas en la galena Anton Weller son, de entrada, 
llamamientos a reconsiderar el lugar del otro, a experimentarlo fisicamente 
con un sesgo ecologico evidente. Todos son elementos que nos reenvian a la 
dualidad humana, en la que el germen de la violencia y la destruccion parece 
imposible de erradicar. Y de manera inquietante, el otro de uno mismo se 
convierte en el otro el mismo. 


5.2. Thomas Griinfeld (1956) 

Thomas Griinfeld en YouTube 

Galerie Jousse Entreprise, https://www.youtube.com/watch?v=194LgZB7hlM 

La tecnologia ha cambiado nuestra sensibilidad y es esta, no la tecnologia, lo 
que el arte puede mostrar. Por otro lado, los artistas pueden reflexionar sobre 
las consecuencias que tiene en nosotros el hecho de ser always on, incluso 
usando los medios tradicionales. Recordemos los cuadros de Adrian Pad, tra- 
zados a partir de fotografias analogicas efectuadas en casa y reproducidas con 
sus palidos colores. En la pintura de Luc Tuymans, este recuerdo de la fotogra- 
fia estropeada acaba en la reduccion de los colores y de las formas, casi como 
una presencia fantasmal. Toda la escuela de los pintores alemanes que sigue las 
ensenanzas de Gerhard Richter no tiene necesidad de usar maquinas fotogra- 
ficas o aparatos electronicos para hablar de su invasivo efecto en el mundo. Las 
propuestas de animales embalsamados, deformados, hibridados entre ellos, de 
artistas como la belga Berlinde de Bruyckere o el aleman Thomas Griinfeld 
ofrecen la posibilidad de lo monstruoso sin fabricarlo en un laboratorio. 

La presencia de cuerpos hibridos es patente en el caso de los Misfits de Thomas 
Griinfeld (1956 en Leverkusen), serie iniciada en 1990, taxidermias surrealistas 
compuestas de varias partes de animales. 


Thomas Griinfeld: Misfit (Cow), 1997. Escultura taxidermica. 152 x 190 x 80 cm. Vendido por Christie's Londres el 27 de junio 
del 2003 por 42.371 €. 

Critica ironica del buen gusto aleman -la gemutlichkeit (tranquilidad, comodi- 
dad, placidez)-, Thomas Grunfeld tiene una pasion por el diseno de interiores. 
Hizo «pinturas estantes» o «mesas Camillas* y pnfs de funcionalidad incierta. 
Despues compuso sus primeros Misfits, un tipo de bestiario inspirado en cuen- 
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tos y leyendas populares bavaros, y hace de taxidermista. Sus Misfits (inadapta- 
dos), verdaderas esculturas, son especlmenes disecados cuyas conflguraciones 
mezclan varias especies animates. A menudo expuestos en una vitrina, estos 
animates hibridos se inscriben perfectamente en la tradition de los gabinetes 
de curiosidades del Renacimiento, que traducian un interes especial por los 
fenomenos extranos, ya fueran naturales o artlsticos. 

La obra de Thomas Griinfeld se inscribe en una propuesta artistica comun a 
un cierto numero de artistas de la decada de 1990 para los cuales el animal, 
reflejo de la naturaleza profunda del hombre, plantea interrogantes existen- 
ciales. Soporte privilegiado del artificio o del trucaje (la Guardia Republicana o 
el Palacio de Xavier Veilhan) o incluso un logotipo (el gato de Alain Sechas), el 
animal ofrece tambien un verdadero campo de experimentaciones, como en 
las obras taxidermistas de Wim Delvoye o, mas radicalmente todavla, en las 
obras de Damien Hirst, que no dudo en exponer un tiburon tigre, de tamano 
natural, flotando en formol. 

A traves de los animales hibridos que integran la galena de la evolucion, lle- 
vamos a cabo una mirada a nosotros mismos que Thomas Griinfeld nos anima 
a asumir, sobre nuestra condition humana, nuestra inevitable evolucion. 

Igual que lo harlamos en un museo de historia natural, andamos en medio de 
un universo extrano y casi desconocido. Pero en lugar de diplodocus, descu- 
brimos mas alia de las vitrinas a un animal tan poco familiar como el misfit. 
Creadon artificial, este animal es desconcertante. Inquietante, instrumentali- 
zado, es el portador de todo tipo de fantasias y abre las puertas a un mundo 
onlrico en el que tambien resurgen nuestras angustias mas profundas. Sus di- 
ferentes hibridaciones animallsticas no dejan de hacerse eco de la actualidad 
cientlfica con la manipulation y las diversas mutaciones geneticas. 

Las obras de Thomas Griinfeld son siempre ambiguas, hlbridas tal vez. Provo- 
can en el espectador seduction y malestar y suscitan profundos interrogantes 
sobre la naturaleza del arte, el estatuto de los objetos artlsticos en general. El 
trabajo de Griinfeld nace de una reflexion sobre el antiestetismo de los anos 
ochenta y de una crltica ironica de la «placidez» (esta satisfaction tan alemana 
del bienestar que solo se experimenta en casa), que ha producido tanto la tra¬ 
dition de los trofeos de caza como los gabinetes de aficionados del siglo xviii. 
A la vez absurdo e inquietante, el universo Griinfeld perturba tanto por lo que 
muestra como por lo que sugiere. 

En este sentido, sus Misfits son sus piezas emblematicas, collages de animales 
disecados, retos a la creation, a pesar de que son tan improbables como el 
ornitorrinco. En la paradoja entre su apariencia familiar y su inadecuacion a 
nuestra experiencia vivida, los Misfits instauran una dialectica entre lo real 
y lo imaginario y sacuden nuestras certezas seguras y tranquilizadoras. Griin- 
feld postula que cualquier dispositivo es tan legltimo como lo que creemos 
«natural». En el momento de la donation, de las manipulaciones geneticas, 
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los Misfits adquieren una importancia a veces estimulante e inquietante. Son 
choques, as! como litotes que nos dejan imaginar que peligros desconocidos, 
que deseos increfbles han podido dar nacimiento a una jirafa con cuello y ca- 
beza de ciervo. 


Thomas Grunfeld: Fox terrier, cierva, zorro, 1996. 55 x 40 x 40 cm. 

Con su cabeza de fox terrier, su cuerpo de cierva y su cola de zorro, esta criatura 
extrana tiene un aspecto de mutante domestico. 

5.3. Jack (1962) y Pinos (1966) Chapman 

Jake y Dinos Chapman en YouTube 

Jake and Dinos Chapman - What Do Artists Do All Day? 

(1) https://www.youtube.com/watch?v=p_8iOGZR5W8 

(2) https://www.youtube.com/watch?v=5I19W3JRgDs 

Fucking Hell by Jake and Dinos Chapman, https://www.youtube.com/watch? 
v=jJrbSJ5RSsc 

Jake and Dinos Chapman - The Grimm Brothers, https://www.youtube.com/watch? 
v=fWVR5YxeKxk 

Chapman Brothers Interview, https://www.youtube.com/watch?v=9QeNatsDV4I 

Jake and Dinos Chapman, The Blind Leading the Blind, https://www.youtube.com/ 
watch?v=ol5WNrLjejs 

Jake y Dinos Chapman pertenecen a la generacion de los YBA {Young British Ar¬ 
tists) (Jovenes Artistas Britanicos), que surgio en los noventa con la exposicion 
«Sensation». El acontecimiento incluyo a mas de cuarenta artistas britanicos. 
La mayoria de estos artistas siguen la linea de una postura de irreverencia ante 
la sociedad institucionalizada que clama por un arte de lo depravado y grotes- 
co, envuelto en una atmosfera de aire ironico y blasfemo que carga contra los 
tabues mas conservadores para provocar un acto de reflexion sobre el mundo. 
Los Chapman son los artistas britanicos de mas exito de su generacion. 

Hay tres conceptos que han predominado en el trabajo de estos artistas desde 
que empezaron a trabajar juntos: el consumismo y los tabues sociales, la crea- 
cion artfstica como proceso y la violencia a traves de Lrancisco de Goya. Esta 
se patentiza en la exposicion «Disasters of War» (1993), basada en los desastres 
de la guerra de Goya. 


Jack y Dinos ChapmamD/sosters of War, 1993. 

En esta ultima, crearon un trabajo formado por pequenas esculturas policro- 
madas con los rostros que Goya habia dado a las vlctimas de la guerra y susti- 
tuidos por caras de soldados nazis, payasos o perros, representando escenas de 
muertes violentas y torturas en unas pequenas islas de cesped. 
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Jack y Dinos Chapman .Great Deeds Against the Dead ,1994. 

Aqul se representan, a dimension real, cadaveres de tres soldados castrados y 
mutilados como resultado del horror y la devastacion de una guerra. 


Jake y Dinos Chapman: Sex (detalle), 2003. Brance pintado. 246 x 244 x 125 cm. 

Sex forma parte de una instalacion a gran escala que fue nominada en el 2003 
para el prestigioso premio Turner en Gran Bretana. Es una cruda version en 
bronce y a tamano real de una de las mas impactantes estampas de Goya: 
Grande hazana! Con muertos!. Esta pieza, que recrea el tronco seco de un arbol 
tornado por la muerte y la putrefaccion, fue expuesta en la Tate Modern de 
Londres durante la nominacion de los Chapman a la ultima edicion del premio 
Turner. 

Omnipresente en su obra: un teatro burlesco de lo grotesco, lo irracional, lo 
obsceno. Un pequeno ejercito de mutaciones humanoides. Las esculturas es- 
trafalarias se han convertido en un clasico de los Chapman. Su obra, elabora- 
da en la mayorla de los casos de forma artesanal, es frecuentemente objeto 
de debate en el contexto artlstico internacional. En un momento en el que 
las escenas de muerte, violencia, destruccion y sexo son mas que habituales 
en portadas de diarios, revistas y televisiones, los propios artistas se muestran 
rotundos: «Si alguien se escandaliza con nuestra obra, o es un hipocrita o esta 
enfermo». 

La obra de los hermanos Jake y Dinos Chapman tambien parece indagar mas 
en el ocio que en la angustia existencial. Los Chapman crean esculturas de 
tamano natural de ninos mutantes con configuraciones anormales de extre- 
midades, cabezas, orificios y organos sexuales. Las piezas de sus figuras son 
tan perfectas como podrlan serlo las de una muneca hinchable o un maniqul, 
y lo mismo sucede con las melenas de lustroso cabello rubio o castano. Pero 
toda familiaridad acaba aqul. Las creaciones de los Chapman tienen un pene 
por nariz, apendices que salen de lugares insolitos y la cabeza perforada por 
orificios que parecen anos. Hacen piruetas en bosques, enredan sus multiples 
organos y orificios en orglas comicas, o se acoplan creando mutantes de mul¬ 
tiples cabezas y extremidades. 


Jakey Dinos Chapman: Zygotic Acceleration, Biogenetic, De-Sublimated Libidinal Model, 1995. Fibra de vidrio. 150 x 180 x 140 
cm. Saatchi Gallery, Londres. 
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Se trata de una escultura de tamano natural, formada por un conjunto de 
ninos y ninas androginos con las narices en forma falica y las bocas en forma 
de ano. Van todos desnudos y solo llevan zapatillas Nike. Los cuerpos estan 
entrelazados, como si fueran hermanos gemelos, y presentan ausencia de los 
organos sexuales. 

Es una impactante alegoria de la clonacion humana, una critica y a la vez una 
exaltacion de la prosperidad de la ciencia. En nombre de una supuesta mejora 
de las condiciones humanas, se acercan al arte desde una perspectiva narcisis- 
ta primaria y extrema. La desnudez bien podrfa ser un simbolo de pureza e 
inocencia, elementos que solo son posibles en los ninos y no en nuestra so- 
ciedad. 


Consiste en un grupo de ninos modelos mutantes sexuales con los genitales 
en lugares inverosfmiles, todos desnudos y con zapatillas de deporte Nike. 
Desafian las propias fronteras del gusto, forzando al espectador a adoptar una 
posicion incomoda que fluctua entre la fascinacion infantil y la mas absoluta 
repulsion. El humor negro, subversivo e ingenioso que impregna sus trabajos 
compite con la artesanla y el cuidadoso trabajo que se hace evidente en la 
ejecucion de la obra. 


. http://www.saatchigallery.com/aipe/jake_dinos_chapman.htm 


Es una enorme escena con mas de cinco mil figuras pequenas, pintadas a 
mano, de nazis que representan los papeles de victimas y ejecutores en una es¬ 
cena apocaliptica de muerte y de destruccion (como la Segunda Guerra Mun- 
dial). Un paisaje apocaliptico de creacion cultural que se situa en el dominio 
de la fantasia ilimitada, asociando la tematica de la humanidad y del cuerpo 
a los temas de lo efimero, de las posibilidades de la manipulacion, de la se- 
xualidad y la violencia. La obra une diferentes extremos, no se sabe quien es 
culpable y quien es victima, como espectador es imposible tomar partido ante 
esta crueldad. 

Tres anos de elaboracion, patrocinada y comprada por Charles Saatchi, esta 
montada en varios expositores con la forma de una esvastica, y fue el objeto 
de acaloradas discusiones antes de sucumbir, junto con muchas obras de otros 
artistas, en un incendio en el almacen de Saatchi. La obra Infierno tiene una 
larga historia de proporciones casi simbolicas y ha dejado una profunda huella. 


e, 2000. Tec 


nixta. 36 x 98,5 x 98,5 cm. Base: 101 x 


x 154,6 cm. 
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El simbolo «M», de la famosa cadena de comida rapida domina tambien la 
obra Rizhome, una maqueta que recrea en miniatura un autorrestaurante de 
esta marca y que alude a las consecuencias derivadas de la globalizacion y la 
sociedad de consumo en la que parece estar inmerso el hombre de hoy. 


Jake y Dinos Chapman: The rape of creativity (La violacion de la creatividad), 2003. 

Compraron una serie de Los desastres de la guerra de Goya. Se trata de una ex- 
posicion formada por 82 grabados de una edicion de 1937, de Goya, donde se 
incluye la serie Insult to injury. Pretendian, con esta obra, llamar la atencion 
sobre las inconsistencias de la ideologia liberal y humanista que dice que se 
horroriza ante la guerra, a pesar de que se pueda acabar fascinado por las ima- 
genes que comunica este horror. 

Entre las muchas crfticas que surgieron sobre este trabajo algunas los tildaron 
de ser unos oportunistas, por el hecho de que la obra original (los 82 grabados) 
les costo 40.000 € y la vendieron por seis veces mas (240.000 €) a un coleccio- 
nista japones. Dicen que se sienten del todo indiferentes ante lo que el publico 
piense de ellos. Por la sencilla razon de que no les interesa la gente. 

No piensan que sea motivo de escandalo lo que han hecho con los grabados 
de Goya, entendiendo que no eran una obra original. La critica espanola con- 
sidero que los grabados tienen un valor historico, pero ellos estan convencidos 
de que ninguna obra de arte (ni el trabajo que hacen ellos) tiene esta trascen- 
dencia, y que en ningun momento tenian la intencion de atacar o de ofender 
la obra del gran pintor. Solo estaban atacando el sentimentalismo humanista 
que contiene. A la pregunta sobre que pensaban sobre que algunos especialis- 
tas de arte espanoles opinan que han hecho una barbaridad, los polemicos 
hermanos contestaban que no les merecia ningun tipo de respeto esta clase de 
nacionalismo que esta impregnado del egocentrismo fascista. Ellos no sienten 
ningun tipo de respeto por la cultura, por ningun tipo de cultura. 

Otros criticos (Jonathan Jones en un articulo publicado el 31 de abril en The 
Guardian ) escribieron que, a pesar de que se puede considerar escandaloso que 
este par de artistas invirtieran tanto dinero en la compra de una edicion (que se 
considera un tesoro) solo para pintar caras y destrozar as! una gran obra, la obra 
era muy elogiable en la medida en que los dibujos aumentan el dramatismo 
de los grabados originales. 

,-Hasta que punto han creado arte o simplemente han destruido una obra de 
arte? 

Parece que existe una corriente critica que afirma que estas obras no pueden 
considerarse arte desde ningun punto de vista, pero podemos recordar que 
hace un siglo los futuristas defendian, como obra creadora, la destruccion. 
Quiza lo que han hecho es contribuir a encontrar algo nuevo en la obra de 
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Goya porque, a traves de las manchas de colores que ellos han anadido a los 
grabados originales, los nuevos personajes toman una nueva vida, parece que 
formen parte de la obra original. Parece que mediante este experimento han 
querido cargarse las guerras, pero lo han hecho desde el sentido del humor, 
desde la iroma o incluso el humor negro. 

Trabajan el cuerpo como una forma de exploracion del horror estetico, con 
un acercamiento visceral a temas como la muerte, la violencia y la sexualidad. 
En el limite entre el humor y el horror, entre la obscenidad y la belleza, inten- 
tan establecer de alguna manera un valor cultural de la nada, el valor cultural 
del pensamiento contemporaneo hasta las ultimas conclusiones: modificacion 
genetica, guerra nuclear, holocausto cultural, contracapitalismo, violencia o 
cinismo. Temas como el colonialismo, el capitalismo, el racismo y la globaliza- 
cion son inherentes a su trabajo, pero no hacen ningun tipo de manifestacion 
critica o politica de modo evidente. Mas bien el objetivo de los Chapman es 
desenterrar las contradicciones y las hipocresfas presentes en nuestra cultura 
contemporanea, formulando preguntas pero sin proporcionar las respuestas. 

5.4. Ron Mueck (1958) 

Ron Mueck en YouTube 

Ron Mueck The most realistic sculptures, 

(1) https://www.youtube.com/watch?v=HYX_]V-lAfk 

(2) https://www.youtube.com/watch?v=pTy5cORM3CI 

(3) https://www.youtube.com/watch?v=Nh3SBzY658w 

The World of Ron Mueck, https://www.youtube.com/watch?v=sGB4Ew87ieA 

Ron Mueck - Making-of, https://www.youtube.com/watch?v=aIvJ6iyGAwE 

Ron Mueck - Real hyper sculptor, https://www.youtube.com/watch?v=7MOauu4_nbE 

Ron Mueck Art Exhibition, https://www.youtube.com/watch?v=QiuIGydJkBc 

Se suele comparar a Ron Mueck, que tambien crea cuerpos que manifiestan 
ostentacion de su deformidad, con el desaparecido Duane Hanson y sus es- 
culturas hiperrealistas de turistas gorditos y amas de casa de clase media. Las 
figuras de Hanson son tan verosimiles que la gente las confunde con personas. 
Las de Mueck, elaboradas con fibra de vidrio, resina y silicona, tambien pre- 
sentan el maximo grado de detalle, con poros, pecas y arrugas, pero es imposi- 
ble tomarlas por seres reales debido a su escala. Pregnant Woman, 2002, resulta 
imponente con sus 2,45 metros de desnudez. Boy, 2001, es todavla mas mo¬ 
numental: el doble que la anterior, y eso que esta agachado, si no lo estuviera 
mediria 9 metros. Despues de la primera impresion de susto que inspiran estas 
obras, el espectador aprecia la cuidadosa factura y las resonancias psicologicas: 
los debiles se hacen fuertes creciendo y los fuertes se debilitan encogiendo. 
Una de las obras mas sobrecogedoras de Mueck es Dead Dad, 1996-1997, en la 
que el protagonista yace desnudo, ceniciento y marchito en el suelo a unos dos 
tercios de su tamano natural, lo que realza el ya de por si acusado patetismo. 
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El Dead Dad esculpido de Mueck es una efigie de su difunto padre. Si bien la 
obra evoca las fotografias y moldes postumos que los victorianos hadan para 
recordar a sus muertos, se diferencia en la aceptacion sin tapujos de la realidad 
fisica de la muerte y los cambios que opera en el cuerpo. 


Ron Mueck: Dead Dad, 1996-1997. 


Ron Mueck: Dead Dad, 1996-1997. Tecnica mixta. 20 x 102 x 38 cm. 


5.5. Stelarc (1946) 


Stelarc: Split Body: Voltage in / Voltage out, 1994. Performance. Melburne. 


Stelios Arcadiou (nacido en 1946), performer australiano conocido con el seu- 
donimo Stelarc, llevo a cabo sus estudios en el TSTC (arte y oficios) y un doc- 
torado en la Universidad de Melbourne, y fue profesor emerito de arte y de 
robotica en la Universidad de Carnegie Mellon (Pittsburgh). En la segunda 
mitad de los anos setenta, se dio a conocer como performer (acontecimientos 
durante los que se colgaba del techo con hilos). Despues, a partir de los anos 
ochenta, creo robots y brazos articulados. Actualmente es consultor tecnico 
en la Facultad de Arte de Nottingham Trent. 

Desde 1995, ofrece regularmente a su publico la posibilidad de controlar su 
cuerpo a traves de la red. Entre sus numerosas performances, una llamo parti- 
cularmente la atencion de las crfticas: Fractal Flesh, Split Body: Voltage In / Vol¬ 
tage Out (Carne fractal, cuerpo dividido: tension / relajacion). Tuvo lugar el 
10 y 11 de noviembre de 1995 a las 14 horas, durante el simposio del Festival 
Telepolis (Luxemburgo) organizado por el Munich Media Lab. 

En el arte contemporaneo, el concepto de la fusion entre hombre y maquina 
se expresa de manera mas contundente en la obra de Mariko Mori, Eduardo 
Kac y especialmente en los trabajos del australiano Stelarc. Una de las obras 
mas conocidas de Mariko Mori, Wave Ufo, presentada en el 2005 en la Bienal 
de Venecia, consiste en proyecciones generadas a partir de las ondas cerebrales 
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de los espectadores, introducidos en una capsula futurista. Stelarc, en sus per¬ 
formances, se convierte en un ciborg en sentido exacto, mitad hombre, mitad 
maquina. Stelarc vivio durante muchos anos en Japon y quiza aquella realidad 
de un pais fascinado por la electronica y las nuevas tecnologias lo habia em- 
pujado a experimentar en la propia piel la fusion entre el cuerpo humano y la 
maquina. En sus performances explora los limites de la resistencia de su propio 
organismo. En el 2003, con la ayuda de unos cientificos australianos, clono su 
propia oreja para implantarla en su cuerpo, aunque finalmente los medicos se 
negaron a hacerlo. En sus obras se pierde la nocion de lo natural u originario 
de su propio cuerpo, y lo acoplado artificialmente a su organismo. Stelarc co- 
laboro en numerosos proyectos con escuelas politecnicas y departamentos de 
robotica de varias universidades de todo el mundo creando estructuras robo- 
ticas conectadas a su propio cuerpo. 

A partir de la primera mitad del siglo xx, algunos pensadores y poetas se la- 
mentaban de nuestro cuerpo humano y lo juzgaron mal concebido. Antonin 
Artaud se expreso en estos terminos: «E1 hombre esta enfermo porque esta 
construido mal [...]. Cuando le hayais hecho un cuerpo sin organos, entonces 
lo habreis liberado de todos sus automatismos y vuelto a su verdadera liber- 
tad» (Antonin Artaud, Pour en finir avec le jugement de Dieu, emision radiofoni- 
ca grabada el 28 de noviembre de 1947). Despues del fin de la Segunda Gue¬ 
rra Mundial, una multitud de cientificos y de ingenieros intentaron encontrar 
remedios a esta «enfermedad» y se interesaron por los conceptos de «hombre 
maquina» y de «cibernetica». 

Desde finales de los anos setenta, los escritores y los artistas postevolucionistas 
de la generacion ciberpunk conciben una cibernetica alternativa y experimen¬ 
tal que supere el simple pensamiento escatologico desarrollado, hasta enton¬ 
ces, por los teoricos de la tecnocultura (la evolucion benefica del progreso es 
paralela al desarrollo humano y social). Los novelistas de esta corriente (esen- 
cialmente Bruce Sterling y William Ford Gibson, denominado «el papa de la 
cibercultura») crean junglas urbanas, caoticas, sobre todo caracterizadas por la 
ultraviolencia, la fuerte contaminacion, la prostitucion y numerosos traficos. 
Para sobrevivir, los humanos son, sin cesar, obligados a confrontarse con la 
maquina: por ejemplo, cuando se anaden nanoimplantes sensoriales o cuan¬ 
do desean vivir el sensorio de otros individuos a distancia. 

Cercano a la logica extropiana de los ciberpunks (apuntando a un ultrapaso de 
la condicion humana por la mejora tecnologica del organismo), Stelarc piensa 
que la hibridacion con el ordenador es necesaria y que el cuerpo humano se 
debe fundir con la red («E1 cuerpo [...] debe convertirse asi en un objeto de 
ingenieria») (Frederico Casalegno, «Une vision du futur», Societes, Revue des 
Sciences Humaines etSociales Technocommunautes, num. 59, 1998, reprint en su 
web Le Carrefour du futur vers le troisieme millenaire, Cite des Sciencies de 
Paris). Siendo bionico, el hombre puede corresponder mejor al medio tecno- 
logico, maximizar sus prestaciones y disponer de nuevas posibilidades (;y, por 
que no, con el tiempo ser inmortal?). Como los ciberpunks, Stelarc piensa que 
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el cuerpo se ha convertido en obsoleto y que el hombre ya no llega a contro- 
lar su entorno (los sistemas informaticos se han hecho inteligentes y por eso 
mismo demasiado invasores). 

Stelarc se inspire igualmente en el concepto de «posthumano» (nocion po- 
sestructuralista que cuestiona el humanismo liberal). Como Michel Foucault 
(1926-1984), piensa que el individuo es el producto del poder, es decir, que «su 
cuerpo es considerado como una construccion social que se distribuye a tra- 
ves de las uniones entre carne y maquina» (deflnicion del concepto de post- 
humano propuesta por la Escuela de las Artes Visuales y Mediaticas de la Uni- 
versidad de Quebec, en Montreal, y el Centro Turbine en su web del aconteci- 
miento «Corps + Machine - croisement d'art, de technologie et de pedagogie», 
mayo y junio del 2002). 

En toda su obra, Stelarc no considero internet como una gigantesca base de 
datos donde el cuerpo es inutil sino al contrario, intento hacer del cuerpo 
una interfaz electronicamente conectada a la red. Durante la experiencia, puso 
electrodos y sensores sobre todo su cuerpo y los conecto a su ordenador, y el 
a internet. Su cuerpo fue entonces, a la vez, el medio y el soporte de la obra. 

A partir del Museu National d'Art Modern (Paris), del Media Lab (Helsinki), del 
Kunsthaus (Hamburgo), del NetBase (Viena), del Centro para los Estudios del 
Siglo Veinte en la Universidad de Wisconsin (Milwaukee), de la Universidad 
de Toronto y de un centra de arte holandes (Amsterdam), el publico podia vi- 
sualizar la modelizacion tridimensional del cuerpo del artista en movimiento. 
A traves de pantallas tactiles (sistema touch-screen ), los internautas titiriteros 
podian igualmente estimular la parte del cuerpo del artista que deseaban ver 
moverse. Esta informacion era analizada por un software (Stimbod, desarrolla- 
do por el Royal Melbourne Institute of Technology) y era retraducida sobre el 
cuerpo del artista -gracias a un sistema de estimulacion muscular (Stimbox)- 
bajo la forma de descargas electricas de baja tension (de cero a sesenta voltios). 

A partir de la primera pagina de la interfaz, era posible para el internauta se- 
leccionar uno de los dos modos de utilizacion: 

• El «touch-screen»\ permitia estimular el cuerpo en seis lugares diferentes 
(los dos biceps, el deltoides y los flexores del brazo izquierdo, asi como 
una pierna). Sobre la interfaz, manchas anaranjadas indicaban las zonas 
aptas para la estimulacion, y los «puntos calientes» (en rojo) mostraban 
las zonas en curso de activacion. 

• La «coreograffa»: autorizaba la seleccion y la repeticion de acciones a partir 
de una biblioteca de gestos memorizados (se encontraban once diferentes 
titulados de la «A» a la «K»). Gracias a este sistema, el internauta podia 
construir un verdadero encadenamiento (haciendo clic sobre las figuras); 
la orden aparecia en la pantalla y despues era instantaneamente transmi- 



tida a Stelarc. Podemos remarcar la existencia de una herramienta de pre- 
visualizacion que permitia simular un movimiento antes de su remision. 


Durante toda la experiencia, Stelarc intento mantener una relacion intima 
con su publico. Coloco alrededor de el dos camaras de vigilancia fijas y otra 
movil. Paralelamente, elaboro un sistema cRnis (primera tecnologia basada en 
las tecnologias DSL) que le permitia ver la cara de quien accionaba su cuerpo 
(e inversamente). 


Esta experiencia ha permitido hacer reflexionar al publico sobre las relaciones 
virtuales que mantenia con el artista en la web. Machiko Kusahara afirmo que 
si Stelarc era «un viejo amigo, [era] victima de una extrana sensacion de irrea- 
lidad, [y que cuando ella] envio descargas que hicieron estremecer [sus miem- 
bros, tenia] la impresion de manipular una maquina o un robot V El dolor y la 
emocion entonces sentidos por el artista no parecian tener tanta importancia 
como el espectaculo ofrecido. Contrariamente a lo que cada uno seria suscep¬ 
tible de creer, internet modifica nuestra percepcion del mundo: «Si la tecno¬ 
logia mediatiza la interaccion que tenemos con los otros, ella nos distancia 
tambien de sus pensamientos, de sus sentimientos y de sus emociones». 


(1) Machiko Kusahara (2000). «Pre- 
sence, absence, and knowledge 
in telerobotic art». En: Ken Gold¬ 
berg (ed.). The robot in the garden. 
Cambridge / Londres: The MIT 


Segun Stelarc, este tipo de teleoperacion humana es ciertamente menos prac- 
tico que la telerrobotica, pero estaria bien adaptada particularmente a la eje- 
cucion de operaciones creadoras y colaborativas no peligrosas y no muy pre- 
cisas (este procedimiento estaria mal adaptado, por ejemplo, a la cirugia a dis¬ 
tancia). 


En Stimbod, el cuerpo se vuelve «un cuerpo anfitrion para la proyeccion y la 
actuacion de agentes remotos». La idea de esta interfaz se centra en la conec- 
tividad y en la propia interfaz. Stimbod consiste en un sistema de estimulo de 
musculos mediante una pantalla tactil. 

Ping Body es un tipo de puente tendido entre lo real y lo virtual. Stelarc con- 
sidera que el ser humano debe ayudarse de la tecnologia para superar las de- 
ficiencias de un cuerpo obsoleto. En Ping Body, Stelarc usa el pinging como 
un mecanismo de control para manipular su cuerpo: un simulador muscular 
multiple traduce los datos generados por un pinging aleatorio de unos treinta 
dominios en pequenas descargas electricas que activan los musculos de Ste¬ 
larc. De este modo, la actividad en la red se utiliza para poner un cuerpo en 
movimiento. Se invierten los papeles: ahora es la propia red y no el usuario 
la que determina el movimiento de un cuerpo, apoderandose del sistema ner- 
vioso de Stelarc y transformandolo en una maquina. Con el propio sistema de 
estimulacion electronico conectado a la piel, el cuerpo es ahora animado por 
el flujo de los datos que circulan por internet, animacion que, mediante un 
complejo dispositivo, genera y carga imagenes visibles sobre la web. 
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5.6. Orlan (Mireille Suzanne Francette Porte) (1947) 

Orlan en YouTube 

The Future of the Body with Performance Artist Orlan, https://www.youtube.com/watch? 
v=P j xEWPAnxDc 

Orlan, Omnipresence, 1993, https://www.youtube.com/watch?v=jNlteX2xzhO 
Orlan - Carnal Art (2001), https://www.youtube.com/watch?v=no_66MGuOOo 
ORLAN: MesuRAGEs, https://www.youtube.com/watch?v=3F77c6sk95E 

La hibridacion es la principal obsesion y un objetivo de la artista francesa y 
precursora del arte corporal. Su lema artistico: mi cuerpo es mi software, es 
una definicion perfecta de su trayectoria artistica, puesto que Orlan trata de 
convertirse ella misma en una obra de arte. En los anos sesenta, recurrio a la 
estetica barroca y a su propio cuerpo en las esculturas de la santa Orlan. En sus 
obras de la serie La reencamacion de santa Orlan utilizo nuevos medios audio- 
visuales, tecnologias medicas e implantes de diferentes tipos para convertirse 
en un hibrido que aglutina los arquetipos femeninos de diferentes modelos 
culturales: primero de la civilizacion occidental y ahora tambien de los deno- 
minados pueblos primitivos. 

Las primeras obras se inscribieron en el marco del arte corporal y de las perfor¬ 
mances para proseguir con reflexiones sobre las caracterfsticas de los ciborgs, 
utilizando materialmente su propio cuerpo como un campo de experimenta- 
cion. En 1977 llevo a cabo, en la Feria Internacional de Arte Contemporaneo 
de Paris, su performance Le Baiser de I'Artiste (El beso del artista). A1 grito de 
«acercaos a mi pedestal, el de los mitos de la madre, la puta, la artista», Orlan 
permanecia sentada sobre una peana con su torso cubierto por la reproduccion 
de un torso desnudo de mujer atravesado por un canal de plastico transparen- 
te, por el que caian monedas de cinco francos que los espectadores introdurian 
-si querian recibir un beso con lengua- por una ranura situada a la altura de la 
garganta de la artista. Las monedas iban a parar a un deposito triangular situa- 
do a la altura del pubis de Orlan y el beso con lengua se acababa al sonar una 
campana. Si no se queria pagar para recibir un beso, se podia echar una mo- 
neda en la reproduccion de Sainte Orlan, 1975, donde Orlan habia fusionado 
su imagen con la de una santa del barroco. Si lo hacian, tenian el derecho de 
encender un cirio en honor a la santa. En ambos casos, el dinero, como forma 
de pago de lo carnal-impuro o de lo espiritual-puro, incidia sobre la mercan- 
tilizacion del cuerpo sexuado de las mujeres o del cuerpo femenino transmu- 
tado por la santidad. En la performance de 1978 Etude Documentaire: La Tete de 
Meduse, Orlan mostraba el interior de su vagina durante una menstruacion; al 
salir del recinto, el publico podia coger un texto de Freud sobre la cabeza de 
Medusa donde habia escrito «a la vista de la vulva hasta el diablo huye». 


Referencia bibliografica 


Sigmund Freud (1922). «La 
tete de Meduse». En: Resul- 
tats, idees, problemes (tomo II, 
[1921-1938], pags. 49-50). Pa¬ 
ris: Presses Universitaires de 
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Orlan: Le Baiser de I'Artiste, 1977. 

Es una artista multimediatica que, desde 1965, lleva a cabo audaces performan¬ 
ces en las que situa su propio cuerpo como eje protagonista de la obra. Durante 
diez anos, trabajo sobre el tema de la identidad femenina a traves de la icono- 
grafia cristiana, utilizando su propia imagen en un contexto barroco profun- 
damente heretico (Orlan vestida de monja ofreciendose eroticamente). 


En una investigacion celebradora de nuevas identidades, empieza una serie de 
operaciones quirurgicas (diez hasta hoy) con diferentes cirujanos y en diferen- 
tes paises. La artista dirige, desde el quirofano, las intervenciones llevadas a 
cabo con anestesia local ante los fotografos y camaras de television, de acuerdo 
con una minuciosa planificacion. Cada nueva operacion es un paso mas hacia 
la transformacion de Orlan, que intenta unir arte y vida con su trabajo. Define 
su obra como un arte carnal que denuncia las presiones sociales ejercidas sobre 
el cuerpo femenino, considera caduca nuestra nocion del cuerpo y propone 
un uso de la tecnologia aplicado a la vida humana en el que todo pueda ser 
intercambiable y renovable para conseguir un ser humano mas feliz. Las ope¬ 
raciones son especialmente musicadas; el equipo medico quirurgico lleva ropa 
creada para la ocasion por disenadores como Paco Rabanne o Issey Miyake; a 
veces Orlan usa mascaras de teatro, disfraces, lee poesfas o textos durante las 
intervenciones (Antonin Artaud, Julia Kristeva, etc.). 

Orlan se jacta de ser la primera artista en utilizar la cirugia plastica para hacer 
su propio autorretrato. Procede con una fria logica cartesiana deconstruyendo 
imagenes mitologicas de mujeres y las recombina en su cara para crearse a si 
misma. <;Por que estas mujeres? Contesta Orlan: «Diana por su caracteristica 
de diosa agresiva, Psyche por su belleza espiritual, Europa de Gustave Moreau 
por su amor a la aventura, la Venus de Boticelli por ser la diosa de la fertilidad 
y la Mona Lisa de Leonardo por su inteligencia». 


En 1993, la performance Omnipresence en Nueva York fue transmitida via sate- 
lite y las imagenes de su operacion navegan por el mundo en tiempo real. 
Mientras una enfermera le limpia la sangre que chorrea, el cirujano le intro¬ 
duce el bisturi en la herida abierta; asistimos a la escena de la oreja colgante, 
y la paciente maquillada como para una fiesta sonrie a la camara y contesta 
preguntas que el publico le formula en directo desde Toronto. 

Orlan trata su propio cuerpo como si fuera un material cualquiera. Su carne 
abierta se vuelve espectaculo, el cuerpo es equivalente a la tela como soporte 
sobre el que se gesta la obra. A la pregunta inevitable: ^que es el cuerpo hoy?, 
surge la respuesta mas inmediata: el cuerpo no es una posesion, no tenemos un 
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cuerpo, somos cuerpo. Y este, ademas de formar parte de la naturaleza, es pro- 
ducto de una construccion sociocultural. El cuerpo no es un hecho objetivo e 
inmutable, sino un valor producido tanto por la historia individual del sujeto 
como por su presencia en el mundo en el que le ha tocado vivir. El cuestiona- 
miento de Orlan sobre el estatus del cuerpo implica una renuncia a la nocion 
de unidad de este, negandole su funcion de soporte de la identidad. El cuerpo, 
considerado como un ente cuyas partes son autonomas e intercambiables y sin 
conexion entre si, pierde su caracter simbolico y significante. Las estrategias 
de fragmentacion y la disociacion propuestas por Orlan en sus operaciones 
performances transforman el cuerpo en un conjunto de elementos inconexos, 
sustituibles y eternamente superables. Es un cuerpo robotizado que niega su 
dimension simbolica al responder solo a su funcionalidad. 


Calla el dolor, la impotencia, la humillacion de ser uno mas de los millones de 
seres anonimos que pueblan este planeta. Con sus intervenciones quirurgicas, 
intenta encubrir la furia narcisista que le genera la realidad de la muerte, la 
incompletud, la castracion simbolica que nos convierte a todos en sujetos de 
la cultura, falibles, incompletos, carentes y mortales. 

5.7. Aziz et Cucher (1961 y 1958) 

Aziz et Cucher en YouTube 

Aziz + Cucher: Some People, https://www.youtube.com/watch?v=wGu_uXTeEDI 

Entre las obras maestras de esta galena de curiosidades, subrayamos los retratos 
fotograflcos de hombres y mujeres, sin boca ni ojos, de Aziz et Cucher. Privados 
de sus ojos y de su boca, estos rostros proyectan una sombra inquietante sobre 
el devenir de nuestra integridad flsica. <;Su malformacion es la consecuencia 
de una catastrofe ecologica o el resultado de una manipulacion genetica? 


5.8. Inez van Lamsweerde (1963) 

Inez van Lamsweerde en YouTube 

Inez van Lamsweerde & Vinoodh Matadin, https://www.youtube.com/watch?v=W- 
ITa3S9cMM 

Inez van Lamsweerde en Vinoodh Matadin, https://www.youtube.com/watch? 
v=_HtzLfE-Dm4 

Inez van Lamsweerde / Opium - Jade Oro, https://www.youtube.com/watch? 
v=7WDPuiId47c 
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Y que decir de las reproducciones fotograficas de cuerpos desnudos de Inez van 
Lamsweerde, en particular la de una chica joven de la que han desaparecido 
los pezones de los pechos y el sexo. ,;Son todavfa humanos? ^De que estan 
hechos? 


Inez van Lamsweerde: Thank you Thighmaster (Pam), 1993. Fotograffa. 185 x 120 cm. 

Esta extrana desnudez desencadena un cierto malestar. En algunos detalles, 
este cuerpo no parece pertenecer al genero humano. ^Ha sufrido una mutacion 
o es la consecuencia de una evolucion programada? 


Inez van Lamsweerde: Kirsten star, 1997. Impresion i 


i plexiglas. 100 x 75 cm. 


5.9. Nicole Tran Ba Vang (1963) 

Tran Ba Vang en YouTube 

Rai5: Tran Ba Vang, https://www.youtube.com/watch?v=B-vbvR2rCaU 

El mismo malestar ante las imagenes de Nicole Tran Ba Vang que muestran a 
una top model que levanta su piel como si se tratara de una combinacion o que 
se quita los pechos como quien se quita los sujetadores. 


Nicole Tran Ba Vang: Sin tftulo 06 (Fn 


i Printemps/Ete 2001). Fotograffa en color. 120 x 120 cm. 


Nicole Tran Ba Vang: Sin tftulo 06 (Fn 


i Printemps/Ete 2000). Fotograffa en color. 78 x 198 cm. 


Nicole Tran Ba Vang: Serie Corps a corps, (2011). 

^La moda como segunda piel o como barrera de identidad personal? El arte se 
sumerge en esta duda y no llega a una conclusion unitaria: ,-ser o parecer? A 
partir de este juego de palabras se declinan sus series Collection, que trabajan 
con la temporalidad, el lenguaje y los codigos propios del mundo de la moda. 
La ropa se relaciona de manera ambigua con el cuerpo humano, porque al 
estar en contacto con la piel llega a confundirse con ella, en cierto modo se 
transforma en vestido de desnudez. En este punto el cuerpo se vuelve terreno 
de trabajo y transformacion, que puede ser extirpado de su ser. Nicole Tran 
Ba Vang traduce estas impresiones sobre la moda y el cuerpo en una serie de 
fotografias en las que los modelos aparecen rasgandose la piel. Bajo esta dermis 
artificial se encuentra el cuerpo verdadero, y se genera una falsa ilusion entre 
la desnudez y la vestimenta. Para ella, la moda es una forma de expresion 
personal, por lo tanto tiene la capacidad de transmitir ideas mtimas que, lejos 
de vestirnos ante el observador, nos desnudan todavfa mas. 
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5.10. Erwin Wurm (1954) 

Erwin Wurm en YouTube 

Erwin Wurm - Atelier Besuch, https://www.youtube.com/watch?v=RK8UeQNMIbQ 
Erwin Wurm Exhibition in Bonn, https://www.youtube.com/watch?v=yVwDB83E-ZE 
Erwin Wurm, https://www.youtube.com/watch?v=ui5c48KNlu8 

Erwin Wurm: One Minute Sculptures, https://www.youtube.com/watch? 
v=aDL5NVXwBFI 

El performer Erwin Wurm tambien elabora parte de sus piezas especulando so- 
bre el binomio cuerpo y moda pero, al contrario que Tran Ba Vang, el creador 
austriaco percibe el vestido como una cosa extrana, alejado del cuerpo, que 
produce una cierta sensacion de desasosiego, materializando su idea a traves 
de piezas deformes, rigidas o carentes de toda ergonomfa. 
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6. El cuerpo al limite 


Matisse decia: «Lo que sueno es un arte de equilibrio, de pureza, de tranquili- 
dad, sin tema inquietante o preocupante...». Estas veleidades contemplativas 
son de otra epoca. El arte contemporaneo provoca mas bien reacciones vivas, 
sensaciones fuertes, emociones crudas. Una seccion de la produccion actual 
va encaminada a poner en tension los nervios del espectador transgrediendo 
los tabues y las prohibiciones, sobrepasando los llmites, ampliando los llmites 
de lo soportable... 

Las exploraciones del arte corporal o body art acumulan el gusto por el extremo 
y la fascinacion por las conductas de riesgo (^no hay todo un conjunto de ac- 
tividades llamadas deportes de riesgo, extremos o de aventura?). Los anos se- 
senta, con performances o happenings de los que solo quedan fotograflas o cin- 
tas de video, ofrecen un abanico de acciones violentas, crueles, perturbadoras. 

Puestas en escena gore, ceremonias sacrificiales, sesiones catarticas actualizan 
la parte oscura de la naturaleza humana. ^Como el artista se posiciona para 
exorcizar esta «parte maldita»? Intenta ampliar los llmites del sufrimiento pro- 
bando sus capacidades de resistencia al dolor. Tambien intenta sobrepasar sus 
miedos, exceder sus fuerzas o medirse con su angustia por la muerte. Su cuerpo 
es el teatro de multiples experiencias. La carne, la sangre, el sudor, los excre- 
mentos entran en escena. Y, con motivo de una inauguracion o de una velada 
privada, el publico es invitado a asistir a extranas ceremonias reguladas segun 
rituales precisos. 

Este amplio conjunto de experiencias con el cuerpo ha llevado, a partir de 
los anos sesenta, a obras que tienen como tema el individuo y su conducta, 
considerada en sus llmites extremos. En estas obras, a veces se evoca el ideal 
del heroe romantico y del superhombre de Nietzsche; en otros casos, se alude 
tambien al sacrificio del martir medieval. No se trata de experiencias gratuitas, 
sino de metodos para exponer de manera clara, espectacular, mas eficaz de lo 
que serla una imagen dirigida a un publico amplio, algunos temas cruciales 
para el hombre de nuestro tiempo. Ejemplares han sido, en este sentido, per¬ 
formances en las que corrla riesgo la propia incolumidad del artista. 

En otros lugares, la performance y el arte corporal adquirieron un sesgo mas 
sombrlo, como en la obra de los endurance artists (artistas de la resistencia). 
Gina Pane se lacero la cara con hojas de afeitar y anduvo sobre trozos de vidrio. 
Y «accionistas» vieneses tan destacados como Hermann Nitsch y Arnulf Rainer 
se enfrentaron en repetidas ocasiones a la policla durante performances que 
inclulan masturbaciones, automutilaciones y sacrificios de animales. 
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6.1. Gina Pane (1939-1990) 

Gina Pane en YouTube 

OTTO, la minute d'Art Contemporain, https://www.youtube.com/watch? 
v=CxyN55mrldA 

Gina Pane.wmv, https://www.youtube.com/watch?v=NOvnPvMMtbs 

Gina Pane ha sido una de las primeras en comer vidrio triturado, en ingur- 
gitar carne en mal estado, o en subir una escalera con los barrotes cortados. 
Con un sentido innato de la puesta en escena y del ritual, somete su cuerpo 
a experiencias dolorosas. Esta exploracion ritualizada de los llmites flsicos y 
pslquicos intenta dominar las pulsiones humanas primitivas y violentas. 


Durante la decada de los anos sesenta, en gran parte de Europa y America tie- 
nen lugar revoluciones sociales que intentan crear conciencia sobre la justicia 
social: hacer que el mundo sea capaz de sentir lo que le pasa al otro. Los mo- 
vimientos artlsticos ya abordan los conflictos politicos y sociales mas directa- 
mente, y as! el artista se vuelve un mediador social. 

Gina Pane es una artista fundamental del movimiento del body art en Francia. 
El body art o arte corporal consiste en el trabajo, a modo de performance, del 
artista con su propio cuerpo, el cuerpo es la tela del artista. 

A principios de 1970, Gina Pane crea obras que juegan con las relaciones am- 
biguas del hombre entre la violencia y la ternura, los temores de la infancia y la 
neurosis de los adultos, la violencia polltica y la esfera privada, el gesto radical 
y las formas seductoras. Sus obras, que tienen como protagonistas su cuerpo, 
la herida y el publico circundante, son una serie de acciones como respuestas 
catarticas al contexto historico que se desarrolla estos anos: la identidad se¬ 
xual, la liberacion de la mujer, la guerra de Vietnam y la opresion polltica. 

En 1971, Gina Pane crea una performance en su estudio de Paris titulada Esca¬ 
lade non anesthesiee, en la que sube por una escalera con hordes metalicos que 
sobresalen, anadidos sobre cada peldano, lacerando sus pies y manos, denun- 
ciando -con la sangre recorriendo su piel- el cuerpo controlado socialmente 
por la violencia y el poder, sacando a la superflcie un dolor demasiado oculto o 
anestesiado como ella solla decir: «Un mundo en el que todo esta anestesiado». 

En 1972, hacla El condicionante, accion durante la cual permanecla media hora 
echada sobre una cama de hierro bajo cuyo somier habla velas encendidas, 
mientras el publico observaba su sufrimiento. 
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Gina Pane: The Conditioning, first action of Self-Portrait(s), 1972. 


Gina Pane: Action Psyche, 24 de enero de 1974. Cada fotografia 40,1 x 29,7 cm. 


Gina Pane: Escalade non anesthesie, 1971. 

En 1973, Gina Pane se hiere metodicamente el brazo con espinas de rosas 
durante su performance Azione Sentimentale. En 1974, durante la accion Psyche, 
se corta con una hoja de afeitar sobre el vientre dibujando una cruz que tiene 
como punto central el ombligo y, del mismo modo, en 1975, en su accion 
Cuerpo presente, elige cortarse el dorso del pie y depositar la sangre sobre un 
molde de yeso. A1 andar va dejando un rastro de sangre en forma de huella. 


Para Gina Pane, toda experiencia corporal refleja el cuerpo del otro, el cuerpo 
«presentido». Y as! el publico no puede quedar indiferente ante estas agresio- 
nes flsicas, el espectador se debate interiormente entre lo que no se quiere ver 
mas y lo que se ve. «Sufro, por lo tanto existo». 

6.2. David Nebreda (1952) 

David Nebreda en YouTube 

David Nebreda, https://www.youtube.com/watch?v=YVaaGuKj_bs 
David Nebreda, https://www.youtube.com/watch?v=U6e-NF2jKUA 
David Nebreda, https://www.youtube.com/watch?v=ivgRiclKj6U 

Licenciado en Bellas Artes, a la edad de 19 anos los medicos le diagnosticaron 
esquizofrenia. Vive encerrado en un piso de Madrid, donde ha creado la to- 
talidad de su obra fotografica, sin tomar medicacion, sin comunicacion con 
el exterior, sin radio, prensa, libros ni television. Vegetariano desde los veinte 
anos, practica la abstinencia sexual y se somete a severos ayunos que lo man- 
tienen en un estado de delgadez extrema. 

Sus imagenes llegaron a manos del galerista Rens Xippas, que le dedico una 
exposicion en su galena de Paris, y fue all! donde Leo Scheer descubrio su obra 
e, impresionado por su fuerza, decidio hacerse editor para poder divulgarla. Ha 
publicado ya dos libros de fotos. Autodidacta dentro de la fotografia, sorprende 
por su sabia utilizacion de la tecnica, el dominio de la luz y los claroscuros 
de sus fotograflas, en las que no manipula el positivado aunque si utiliza la 
doble exposicion. 
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Su obra es casi desconocida en Espana. En Francia ha sido promocionada por 
gente como Leo Sheer, filosofo crftico y uno de los promotores de Canal+ Fran¬ 
cia, e incluso ha sido objeto de un articulo de Jean Baudrillard. 


En 1971, empezo para el un periodo de silencio en relacion con sus padres. 
Silencio que lo llevara de junio a septiembre de 1972 a su primer encierro 
psiquiatrico forzado (conocera cinco). De 1983 a 1989, tuvo lugar su primera 
serie de autorretratos, unico tema en su obra. Hay constantes en todos estos 
periodos: el domicilio familiar, el silencio y la reclusion, el autocontrol y el 
principio de una sumision voluntaria a prohibiciones personales, la dieta ve- 
getariana mantenida durante treinta anos, el rechazo de cualquier droga, as! 
como la asimilacion de la historia del arte y la cultura occidental como un 
continuo de referenda. 

De mayo a octubre de 1989 y de junio a octubre de 1990, se situa la primera 
serie de fotograflas en color (interrumpida por dos internamientos forzados 
en marzo de 1990 y en octubre de 1990). Su tiempo, sus movimientos, su 
respiracion, su ingestion de alimentos son ritmados segun la cadencia de los 
cuatro primeros numeros, ordenados segun series predeterminadas. El tiempo 
que pasa sentado en el borde de la cama le permite representarse mentalmente 
sus imagenes como un ejercicio de reflexion religiosa, su cerebro que funciona 
como un numero de oro que le permite concebir un piano (no un espacio) bien 
definido y siempre paralelo, dotado de referencias, de la horizontal, vertical, de 
la bisectriz de 45 en un marco cerrado que admite la simetrla. Miope de cinco 
dioptrlas (no utiliza gafas desde los anos noventa), solo el visor de su camara 
esta a su vista. Cuenta con puntos de referenda, hilos que retira antes de la 
toma. Hace ejercicios de respiracion y concentration antes de cada fotografla 
para no moverse durante los diez segundos que requiere el temporizador. 

De 1992 a 1997, cuando sale de la mas grave crisis de su vida (nueve meses de 
reclusion), vive en un estado de aislamiento y de casi paralisis flsica y mental. 
En la segunda serie de fotograflas en color, la geometrla es mucho mas expre- 
siva. Empezo esta nueva serie como un intento de recuperarse a si mismo, la 
reconstitution de un sistema en el que estaba insertado, pero del que ha sido 
expulsado. Y toma conciencia de la necesidad de proyeccion en otro doble. 

A1 poco de la segunda serie de fotograflas en color, retomo el contacto con el 
exterior. Muestra sus fotos y se le organiza la primera exposition en Madrid, 
que suscito reacciones de violencia y de incomprension. Vuelve a un estado 
de reclusion y hace seis nuevas fotograflas y dibujos. En el ano 2000 aparecen 
los Autorretratos, el primer libro de su obra, donde solo David Nebreda tiene 
la palabra. La corta experiencia de los malentendidos acumulados hizo nece- 
saria la aparicion, un ano y medio mas tarde, de la obra Sobre David Nebreda, 
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trabajo colectivo que daria las claves apropiadas para aproximarse a su obra. 
Su contacto con el exterior destruye su sentido del orden y suscita palabras 
desconocidas para el hasta entonces, como verguenza, dolor o asco y odio. 

En el 2004 aparece Capitulo sobre las pequenas amputaciones, reflexion sobre 
una manera de estar en el mundo. Este libro es para el como una etapa que hay 
que superar, necesaria para hacer frente a la verdad latente que determina el 
futuro como hecho obligatorio. Este segundo libro, visualmente menos espec- 
tacular que el primero, juega sobre la nocion de fuera de campo y sobre la inti- 
midad que mantiene el fotografo con su titulo y los textos que lo acompanan. 
Muestra una serie de fotografias, mas bien serenas, en bianco y negro. Utiliza 
siempre la doble exposicion, sirviendose de lo que denomina «procedimien- 
to de la media luna» (sistema de diferentes ocultadores circulares colocados 
contra la lente). El desenfoque es mas importante, creado con cinta adhesiva 
o saliva mezclada a veces con leche. Excepcional ejemplo de una experiencia 
desagradable, pero que para el contiene una leccion muy valiosa. 

6.3. Simon Costin (1964) 

Simon Costin en YouTube 

Simon Costin, a fashion legend, https://www.youtube.com/watch?v=Ps4pOa88O70 

Azza Fahmy «Modern Cultural Curators* Ft., https://www.youtube.com/watch? 
v=j laGaJMkrW 8 

Encarna el martirio de san Sebastian conformandose, afortunadamente, con 
martirizar virtualmente su carne. Todas sus heridas son trucos digitales. 




A partir de imagenes de su propio cuerpo, la practica de Simon Cosin parece 
referirse a la performance, pero se situa mas bien del lado de la simulacion pop 
de Jeff Koons y Matthew Barney, o de la reconstruccion del cuerpo del artista 
tal como la cultivan Cindy Sherman y Robert Gober. Precisamente porque su 
obra trata la imagen del cuerpo como una entidad diferente de la realidad del 
cuerpo, y juega sobre nuestras reacciones a la transformacion de este cuerpo, 
Costin consigue explorar nuevas areas, normalmente inaccesibles al autor de 
performances gracias a las tecnologias punta. 

Esceniflcando el cuerpo hasta la exasperacion, los artistas interrogan los ar- 
cafsmos, los reflejos primarios y el instinto de muerte. Quieren expresar las 
multiples manifestaciones de lo reprimido que resurge bajo la forma de cruel- 
dad, guerra y fanatismo. 
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7. Entre lo abyecto y lo informe 


El imperio del cuerpo en las artes visuales de finales de siglo respondio a varios 
factores. El impacto de las teorfas posmodernas en el arte: intento de alejarse de 
las tradiciones figurativas y, desde un punto de vista conceptual, interrogarse 
sobre que es lo que representan las imagenes ya creadas y a que tipo de realidad 
remiten. La diferente manera de entender el cuerpo humano, marcada por 
una creciente preocupacion social por el cuerpo como objeto privilegiado de 
las operaciones de cirugia estetica, de los avances de la ingenierfa genetica, 
de las nuevas tecnologias de reproduccion, del descubrimiento de remedios 
contra enfermedades hereditarias, de las operaciones de cambio de sexo, de 
los debates politicos y religiosos sobre el derecho a la vida (derecho a nacer 
y derecho a morir). 

A lo largo de los noventa, circulaba socialmente la idea segun la cual las per¬ 
sonas teniamos el derecho, el deber y la posibilidad de controlar totalmente 
nuestras vidas, nuestras circunstancias publicas y privadas, y nuestros cuerpos, 
fuera el que fuera nuestro sexo, opcion sexual, raza o estatus social. Para lo- 
grarlo, solo debiamos recurrir a la ciencia. 

A principios del siglo xxi, los discursos posmodernos, biotecnicos y biomedi¬ 
cos se interrogaban sobre que es lo que habiamos ido construyendo como in- 
dividuos y sobre que tipo de individuos eramos. 

La valoracion social de la apariencia externa de los cuerpos de mujeres y hom- 
bres es asimetrica, y en este terreno tambien se refleja la jerarquia y la desigual- 
dad implicita en las relaciones sociales entre los sexos. La conformidad con el 
canon de belleza fisica dominante se considera esencial para las mujeres en la 
medida en que sus cuerpos se construyen socialmente como cuerpos disponi- 
bles, accesibles incluso en contra de la voluntad de sus propietarias. Que esta 
ideologia haya sido interiorizada por numerosas mujeres y las haya incitado a 
perseguir -sobre todo a partir del auge de la cirugia estetica- ideales de belleza 
hasta ahora inalcanzables demuestra la capacidad de lo social para condicio- 
nar a las personas guiando unos comportamientos a menudo fisica y mental- 
mente desequilibrantes, fruto no de una conciencia individual libre, sino de 
una conciencia dominada que se caracteriza por el sentimiento de culpabili- 
dad, por el desconocimiento de las reglas implicitas que regulan las relaciones 
con los dominantes y por no poder ver, mas alia de las apariencias, como fun- 
cionan las relaciones sociales entre los sexos. 
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Pero las identidades no estan definitivamente fijadas, sino que se encuentran 
enmarcadas dentro de un cambiante sistema de interacciones lleno de contra- 
dicciones y desajustes en el que el binomio sexo/genero, la etnicidad y la clase 
estructuran tanto al individuo y la configuracion de su subjetividad como la 
sociedad a la cual pertenece. 

Numerosas personas usan tecnicas corporales cada vez mas sofisticadas para 
hacer realidad la identidad sexual que creen que tienen, identidad que las de¬ 
fine ante si mismas, ante los otros y que les permite establecer un especifi- 
co vinculo social. Singularizarse implica, en las sociedades occidentales, hacer 
coincidir el cuerpo que a cada persona le ha tocado con los canones esteticos y 
sexuales predominantes. Actualmente el cuerpo se percibe como un territorio, 
como un espacio de libertad y, aunque se intervenga en el para adaptarlo a la 
norma, esto solo prueba la soberania del individuo. 

En el pasado se consideraba que el cometido principal del artista era la exalta- 
cion de los cuerpos humanos idealizados. Hoy dia la celebracion artistica de 
la perfeccion corporal corre el riesgo de ser tildada de anticuada o de ideologi- 
camente sospechosa. Son muchos los motivos que explican este cambio radi¬ 
cal. El auge de la abstraccion entre las vanguardias precipito una desaparicion 
temporal de la figuracion. Posteriormente la critica feminista a la mirada mas- 
culina puso en entredicho la idealizacion gratuita o reificacion de la belleza 
femenina. Y el arte de la performance ha desviado la atencion del cuerpo como 
tema hacia el cuerpo como instrumento o material artfstico. Por otro lado, el 
rechazo en el campo del arte de los cuerpos idealizados se ha ido exacerbando 
paralelamente al aumento de la demanda de perfeccion fisica en el seno de 
la sociedad. 

Los artistas actuales rechazan a menudo reproducir cuerpos bellos, que susti- 
tuyen por cuerpos normales o imperfectos, incluso claramente antiesteticos o 
mutantes. Pero el despliegue mediatico en torno a la belleza no explica por si 
solo la fascinacion de los creadores contemporaneos por los cuerpos deformes, 
mutilados, inertes o en descomposicion. Ni tampoco explica por que sienten 
esta inclinacion a explicitar las secreciones y funciones corporales que se sue- 
len mantener ocultas por pudor. El arte contemporaneo ha sustituido a la Ve¬ 
nus de Milo por fotografias de bodegones de Joel-Peter Witkin, composiciones 
de organos humanos y cadaveres en descomposicion, los personajes mancha- 
dos de ketchup, chocolate y mayonesa de los minidramas de Paul McCarthy, 
y las brujas llenas de verrugas de Cindy Sherman. Ya sean fotografias graficas, 
pinturas de superficie sensual, performances humoristicas y ofensivas o escul- 
turas figurativas extranamente deformadas, obras como estas desafian todas 
nuestras presunciones convencionales sobre el orden y la belleza en el arte. 


Paul McCarthy fotografiado por Gerard Rancinan. Performance. Paul McCarthy despues de sumergir su cara en ketchup, a 
menudo sustituto de la sangre. 



Entre los principales terminos con los que se describe esta tendencia del arte 
contemporaneo a deteriorar el cuerpo figuran grotesco, carnavalesco, abyec¬ 
cion y amorfo, cada uno de los cuales incluye su particular espectro de signi- 
flcados y caracterlsticas. 


El termino abyeccion se ha puesto de moda entre teoricos y artistas contem- 
poraneos para describir una tendencia, comparable a la desinhibicion, que 
emplea materiales como basura, pelo, excrementos, animales muertos, sangre 
menstrual o alimentos putrefactos, y temas como la castracion, el descuartiza- 
miento, el incesto o la brutalidad para confrontar aspectos innumerables rela¬ 
tives a los generos y la sexualidad. A principios de la decada de 1980, la teorica 
Julia Kristeva identified la abyeccion como una reaccion de horror (provocada 
por la vision de un cadaver, vomito u otros signos de nuestra materialidad) 
ante la perdida del sentido del yo. Aplicada a la literatura y el arte modernos, la 
describe como «todo lo que perturba la identidad, el sistema y el orden. Lo que 
no respeta fronteras, posturas o reglas, lo que es intermedio, ambiguo, com- 
puesto». Este espacio sin llmites lo recoge asimismo el concepto de lo informe, 
que los historiadores del arte Yve-Alain Bois y Rosalind Krauss convirtieron en 
tema de una exposicion celebrada en 1996 en el centro Georges Pompidou de 
Paris. Invocando el llamamiento de Georges Bataille a la destruccion de los 
ideales esteticos de armonla y unidad mediante las fuerzas de la erotica y el 
inconsciente, la exposicion y los ensayos teoricos que se gestaron en aquella 
muestra sugieren que la vanguardia habla transgredido clasificaciones binarias 
como figura y fondo, el yo y el otro, o lo masculino y lo femenino, y que tales 
categorlas se hablan minado. 
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Una parte del arte contemporaneo sigue intentando romper el orden estableci- 
do representado por el patriarcado sexista, los gobiernos represores, la correc- 
cion polltica, el puritanismo y la cultura oficial. Aunque pueda no parecerlo, 
estas deformaciones cumplen un servicio importante: al mostrar reproduccio- 
nes grotescas o abyectas del yo y el mundo, subvierten las representaciones 
idealizadas y nos aproximan mas a la verdad del ser humano. Por muy valio- 
sa que sea, nadie ha dicho que esta verdad sea facil, y probablemente en nin- 
gun otro aspecto el desbaratamiento de las normas establecidas debe resultar 
mas desconcertante que aplicado al cuerpo humano. Dada nuestra tendencia 
instintiva a proyectarnos en las representaciones figurativas, interiorizamos 
las mutaciones y fragmentaciones de la forma humana pintada y esculpida, 
lo que explicarla, en parte, por que los nazis encontraban tan irritantes las 
imperfecciones del arte moderno. Despues de la Segunda Guerra Mundial, las 
representaciones de cuerpos deformes se convirtieron en tema artlstico recu- 
rrente. La serie de pinturas Women de Willem de Kooning, de principios de la 
decada de 1950, retrataba a mujeres monstruosas con pechos enormes, ojos 
colericos y afilados dientes enmarcados en labios rojos llenos de sangre. En¬ 
tre las inspiraciones de De Kooning, destacaban las esculturas figurativas coe- 
taneas de Alberto Giacometti, quien tambien deformo la figura humana casi 
hasta el punto de la abstraccion. Los de Giacometti son seres alargados como 
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espectros en poses rigidas propias de la escultura egipcia y cicladica. Sus super¬ 
ficies rugosas y su extrema estilizacion evocan cuerpos devorados en los que 
apenas queda ya humanidad sensible. 


Diego Velazquez: Inocencio X, 1650. Oleo sobre t§la, 140 x 120 cm, Galena Doria Pamphili, Roma. Francis Bacon: El papa 
Inocencio X (estudio a partir de Velazquez), 1953. Oleo sobre tela. 153x118 cm. 


7.1. Francis Bacon (1909-1992) 

Francis Bacon en YouTube 

The Life of Francis Bacon Documentary, https://www.youtube.com/watch? 
v=nhHLlpoN 8tl 

Francis Bacon, tres figures en una habitation, https://www.youtube.com/watch? 
v=7oLMSazbhcI 

«Francis Bacon» - Documentario, https://www.youtube.com/watch?v=CV6nDKsI_KA 
Francis Bacon Rare Interview 1971, https://www.youtube.com/watch?v=aFDiemYxuvA 

El dano psfquico infligido por la Segunda Guerra Mundial se manifiesta en la 
obra de Francis Bacon, cuyas pinturas de la decada de 1950 incluyen revisio- 
nes de temas religiosos tradicionales que transmiten la sensacion de descala- 
bro de la civilizacion y lamentan el fracaso de la religion como brujula moral 
eficaz. El papa Inocencio X (Estudio a partir de Velazquez), 1953, reinventa el 
retrato de 1650 del pintor espanol: en la version de Bacon, una lluvia de pin- 
celadas verticales encarcela la figura en su trono de oro, con la boca abierta en 
un grito silencioso. Bacon tambien se apropio de la imagen de la Crucifixion 
transformando las figuras que rodean la cruz en monstruos con poco mas que 
bocas enormes, incluso sus estudios de cabezas abiertas en canal presentan 
un aspecto mas humano. Hasta su muerte, en 1992, Bacon retomo reiterada- 
mente las representaciones de cuerpos humanos deformados y monstruosos, 
a veces unidos en actos sexuales que bien se podrian interpretar como luchas 
a muerte. 


7.2. Philip Guston (1913 1980) 

Es probable que el mas influyente creador contemporaneo de deformidades 
sea Philip Guston, quien en sus ultimos anos de vida abandono el expresionis- 
mo abstracto para dedicarse a pintar organos humanos y objetos antropomor- 
ficos al estilo de los dibujos animados. El anhelo de Guston por dilapidar la 
piedad del expresionismo abstracto consterno a sus antiguos correligionarios, 
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que interpretaron su conversion como una traicion a sus valores compartidos. 
Pero aquel viraje sirvio para encumbrar a Guston entre artistas mas jovenes 
que encontraron en sus ultimas obras la autorizacion para subvertir el buen 
gusto y el decoro formal y decantarse por la representacion de lo grotesco. Los 
cuadros de Guston retratan cabezas flotantes medio sumergidas en agua, glo- 
bos oculares en el horizonte como soles nacientes (o ponientes) y fumadores 
y bebedores disolutos contemplando con tristeza su vida desde la cama, como 
Painting, smoking, eating, 1973. En esta y otras muchas obras, objetos como 
zapatos, pies, planchas, extremidades amputadas, pinceles, unas, Haves, libros 
y colillas se amontonan o se esparcen en entornos lugubres. 

Philip Guston: Painting, smoking, eating, 1973. Oleo sobre tela. 196,9 x 262,9 cm. Stedelijk Museum. Amsterdam. 




7.3. Louise Bourgeois (1911-2010) 

Louise Bourgeois, cuyas inquietantes esculturas, dibujos e instalaciones refle- 
jan una naturaleza desviada, es, como Guston, muy influyente entre los artis¬ 
tas contemporaneos mas jovenes, y a su vez esta influida por el trauma. Sus 
esculturas, ejecutadas en una amplia gama de materiales, incluidos bronce, 
marmol, latex, telas rellenas, yeso y acero, representan esfinges con multiples 
pechos, cuevas cavernosas llenas de crisalidas o bolas, masas abstractas de pro- 
tuberancias falicas y aranas femeninas gigantescas que protegen sus huevos. 
Algunas de sus obras abordan una domesticidad inestable. Figuras femeninas 
se fusionan con sus casas, que les devoran la cabeza y dejan a la vista sus cuer- 
pos desnudos, y vestidos de mujer y butacas tapizadas aparecen encarcelados 
en celdas. (Los vestidos son los de la infancia de Bourgeois, que, como ha ex- 
plicado, estuvo marcada por los abusos psicosexuales.) A1 mismo tiempo que 
inventa todo tipo de cuerpos deformes, Bourgeois retrata el cuerpo femenino 
como una entidad fragmentada, incompleta e inestable. Sin titulo, 2001, por 
ejemplo, es una escultura de tela de un cuerpo de mujer de cintura para abajo 
con la vagina a la vista y coronado por lo que podrlan ser organos sin vlsceras. 
Algunos analistas han asociado las retorcidas representaciones de Bourgeois 
con la llamada histeria femenina, un diagnostico ochocentista hoy desacredi- 
tado por las crisis nerviosas de las mujeres, que en aquel tiempo se crela que 
estaban causadas por un «utero ardiente» que provocaba convulsiones. En su 
obra, la «histeria deviene metafora de la conciencia femenina conflictiva, y el 
cuerpo, el instrumento que revela sus traumas». 


'acero. 175,3 x 83,8 x 83,8 cm. 
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7.4. Magdalena Abakanowicz (1930) 

Magdalena Abakanowicz en YouTube 

Magdalena Abakanowicz, https://www.youtube.com/watch?v=CT7vxQoAbEI 

Magdalena Abakanowicz, https://www.youtube.com/watch?v=08EPHFizXkI 

Magdalena Abakanowicz Ten Seated Figures, https://www.youtube.com/watch?v=Gkdt- 
oHz2Mg 

Magdalena Abakanowicz w Tarnowie, https://www.youtube.com/watch? 
v=l 1 nxpwkFY CE 

El cuerpo deformado tiene un peso menos personal y mas politico en la obra 
de Magdalena Abakanowicz. Hija de unos aristocratas polacos que se vieron 
obligados a huir de su hogar de las afueras de Varsovia en 1939, Abakanowicz 
credo en Danzig bajo el regimen comunista, debiendo ocultar su pasado. Sus 
esculturas vacias, como caparazones, destilan una alienacion que se ha rela- 
cionado con este trauma infantil. Decapitadas y a veces sin brazos, estan fa- 
bricadas en bronce de textura tosca o, como en el caso de Coexistence, 2002, 
en arpillera endurecida que se arruga como la piel seca. A veces se exponen en 
grupo, lo cual acentua la perdida de la individualidad, y en lugar de personas 
parecen matorrales. Unas figuras se levantan solas en equilibrio sobre plintos 
o ruedas, otras son caparazones informes en los que apenas una suave curva 
evoca una espalda humana. Abakanowicz ha afirmado que sus criaturas estan 
inspiradas en su propia experiencia de la crueldad de las masas en la Polonia 
comunista, donde la ideologia de comunidad solidaria encubria la evasion de 
la responsabilidad individual. Pero con los anos, a medida que sus figuras se 
han ido fragmentando y sus multitudes de seres practicamente identicos han 
cedido a rasgos cada vez mas individuales, su aparente inhumanidad se ha 
visto aliviada por una sensacion de vulnerabilidad. El espectador es consciente 
en todo momento de que el duro exterior hospeda un nucleo vacio, y que la 
aparente fuerza puede no ser mas que mera ilusion. 


! arpillera. 


Magdalena Abakanowicz: Nierozpoznani (The Unrecognised Ones), 2002. Ciudadela de Poznan. 

7.5. Thomas Schiitte (1954) 

Thomas Schiitte en YouTube 

Conversations, https://www.youtube.com/watch?v=sF02nI6Kt7Y 

Meet the artist - Thomas Schiitte at the Serpentine Gallery, https://www.youtube.com/ 
watch?v=64ienfpp5Ls 
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Public Art Fund Talks at The New School: Thomas Schiitte, https://www.youtube.com/ 
watch?v=wiHveUdgdAM 

Thomas Schiitte tambien enmarca su eclectica obra en un contexto sociopoli- 
tico, reinventando la figura y el retrato de formas que desacreditan cualquier 
pretension de nobleza o heroicidad humanas. Monumentales bustos de arcilla 
parecen calaveras despellejadas, y flguras de cera masculinas modeladas con 
crudeza y levantadas a manera de estatuas urbanas de heroes de guerra apa- 
recen atadas de una manera humillante. Schiitte tambien elabora grandes fo- 
tografias de pequenas cabezas de cera con rasgos deformados que acentuan 
su extrana naturaleza sepulcral. La pieza de penetrante titulo United Enemies, 
1993, una serie de seres bicefalos envueltos en tela y atados con cuerdas, se ha 
interpretado como una crftica a la incomoda reunificacion de Alemania. Pero 
los hombres no son la unica diana de las satiras de Schiitte. Sus mastodonti- 
cas mujeres de bronce constituyen crudas aproximaciones a los desnudos de 
escultores como Henry Moore y Aristide Maillol. Con estas obras, Schiitte re- 
curre a la tradicion flgurativa para reemplazar los delirios de grandeza por in- 
sinuaciones de la indignidad, crueldad y estupidez de la condicion humana. 


Thomas Schiitte: 


United Enemies, 2011. Bronce. 


Thomas Schiitte: CroRer C eist Nr. 6, 1996. Bronce. 294,6 x 134,6 x 96,5 cm. Vendido por Christie's Nueva York el 12 de mayo 
del 2014 por 4.703.480 6. 

7.6. Wangechi Mutu (1972) 

Wangechi Mutu en YouTube 

Interview with Artist Wangechi Mutu, https://www.youtube.com/watch?v=ux0C_c08dto 

Wangechi Mutu: Cultural Cutouts, https://www.youtube.com/watch?v=KWd64sQK_yU 

Wangechi Mutu: I'm interested in how the eye can trick you, https://www.youtube.com/ 
watch?v=lo7I5LUQ2GY 

Meet Wangechi Mutu, https://www.youtube.com/watch7vM3oj2AEYA0I 

Wangechi Mutu analiza la politica de la fantasia poscolonial aplicando el vo- 
cabulario de lo grotesco a personajes figurativos creados a modo de collage a 
partir de fotografias recortadas de revistas de moda y pornograficas, libros de 
arte africano y, especialmente, paginas de la National Geographic, que desde ha- 
ce anos presenta como fetiches a mujeres africanas «exoticas» con los pechos 
al aire, cicatrices rituales, marcas faciales y joyas elaboradas con huesos. En 
manos de Mutu, estos elementos se amalgaman con imagenes que hablan de 
los estragos de la enfermedad y la mutilacion femenina. Sus personajes son a 
la vez espantosos y atractivos, y evocan la celebracion del culto a una diosa. En 
My Mountain, My Wind, 2005, por ejemplo, la pose de la figura femenina insi- 
nua la elegancia estudiada de una maniqui mediante recortes de labios, ojos, 
abalorios y partes ambiguas del cuerpo. Hay un ojo que parece la garganta de 
una fiera temible, y el craneo de la protagonista luce un peinado compuesto 



por una figura mas pequena que se abre entre una marana de hojas. La curiosa 
mezcla de elementos humanos en el collage subraya el distanciamiento de la 
figura de las convenciones occidentales de belleza y feminidad. 



7.7. John Currin (1962) 

John Currin en YouTube 

John Currin, https://www.youtube.com/watch?v=lGOuyxQctRo 

John Currin, https://www.youtube.com/watch?v=cHovpJx3Z8U 

Pero no solo los traumas psicologicos provocados por la guerra, el sexismo, 
las enfermedades mentales, la politica o el colonialismo impelen a reflejar y 
proyectar el cuerpo deformado. Algunos artistas abordan las deformidades sin 
mas. John Currin pinta suntuosos retratos que recurren deliberadamente a pre- 
cedentes de la historia del arte con cierto halo desagradable. Asi, puede aplicar 
a escenas y personajes contemporaneos deformidades y exageraciones propias 
del manierismo del siglo xvii, el regionalismo norteamericano de principios 
del siglo xx, la pintura academica ochocentista o el realismo renacentista nor- 
dico del siglo xv. Los pechos artificiales de sus protagonistas y sus delgadas 
extremidades recuerdan a las pinturas de Eva de Lucas Cranach, mientras que 
sus torsos y cuellos alargados evocan los del manierista italiano Parmigianino. 
A veces juega con la imagen saludable y exagerada de realistas norteamerica- 
nos como Grant Wood, Andrew Wyeth o, sobre todo, Norman Rockwell, cuyas 
ilustraciones de ninos larguiruchos y chicas voluptuosas y de nariz respingona 
presentaban una version idealizada del norteamericano medio al publico de 
la posguerra. Hay gestos de complicidad, tambien, en las chicas de calendario 
de la decada de 1950 -los bustos exagerados embutidos en jerseys cenidos que 
parecen a punto de estallar- y en la fotografia de moda de la epoca, en la que, 
por contraste, la elegancia se definia mediante una esbeltez que rozaba lo es- 
queletico. Otras obras giran hacia lo pornografico. Currin va siempre por la 
cuerda floja entre el mal gusto y el amaneramiento, introduciendo algo nue- 
vo en algo antiguo. Homemade Pasta, 1999, por ejemplo, recoge una escena 
en la que dos cocineros usan una maquina para hacer pasta, y en la que los 
protagonistas son una pareja de homosexuales. En este sentido, las distorsio- 
nes de Currin incluyen un mensaje social. Las cabezas desproporcionadas de 
las figuras y sus rasgos exagerados les otorgan una dulzura infantil que parece 
contraponerse a los temores de la America mas profunda a la homosexualidad 
y los matrimonios gays. 





noviembre del2012por2.ol4$10€. 1 °' e ° te ' 3 ' 198,1 x 154,9 cm ' Vendldo P or Sotheby s Nueva York el 13 de 

7.8. Dana Schutz (1976) 

Dana Schutz en YouTube 

Painter Dana Schutz, https://www.youtube.com/watch?v=AvhzMh4nZKI 

Dana Schutz at The Hepworth Wakefield, https://www.youtube.com/watch? 
v=5 LpxHzalGRU 

Dana Schutz: God Paintings, https://www.youtube.com/watch?v=DMg3LGb271s 

Dana-Schutz: 10-year restrospective at the Denver Art Museum, https:// 
www. youtube.com/watch?v=rmxiD8aZ4GU 

La obra de Dana Schutz tambien esta impregnada de humor tenso y referen- 
cias a pinturas del pasado, con flguras en acogedores contextos domesticos o 
amplios paisajes que recuerdan a las imagenes bucolicas de Henri Rousseau 
o los impresionistas. Civil Planning, 2004, se inspira en Almuerzo sobre la hier- 
ba de Manet de 1863, aunque en su escena hay brazos y piernas amputados, 
un extrano monstruo morado y una vineta de fondo en la que una multitud 
desnuda arrastra un cuerpo. En otros lienzos de Schutz, las flguras explotan, 
se devoran entre si o investigan en el cuerpo del projimo. El estilo pictorico 
flexible del artista imprime a su obra una sensacion de caos y disolucion, pero 
tambien de exuberancia. Amplias franjas de pintura de colores vivos se sola- 
pan o invaden otras formas, de manera que a veces resulta diflcil distinguir 
objetos y flguras. La obra transmite la impresion de describir un mundo flui- 
do, regido por fuerzas imparables que descuartiza los cuerpos de manera tan 
estimulante como aterradora. Los cuadros de Schutz reflejan una cosmovision 
a la vez distopica y esperanzadora. En palabras del artista, explora una zona 
intermedia en la que el tema se compone y se descompone, tiene forma y es 
amorfo, es inanimado y esta vivo. Por muy atroces que resulten sus pinturas, 
Schutz parece que quiera transmitir que lo que reproducen es un proceso con- 
tinuo de cambio, regeneracion y mutacion. 
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7.9. Rona Pondick (1952) 

Rona Pondick en YouTube 

Rona Pondick at the Brooklyn Museum, https://www.youtube.com/watch? 
v=x39U8oCkm_Q 

Ava Wright Interview with Rona Pondick, https://www.youtube.com/watch? 
v=KbcJ6SbddgY 

Arts & Ideas #9 Rona Pondick sculpture exhibit, https://www.youtube.com/watch? 
v=LujrSNqSQcA 

La belleza y el asco tambien se mezclan en la obra de Rona Pondick, que debe 
mucho a surrealistas como Rene Magritte y Salvador Dali. Pondick crea extra- 
nas e inquietantes fusiones escultoricas: botellas con forma de pechos, orejas 
modeladas que brotan de montones de pulpa de papel, pilas de pelotitas con 
dientes amarillos y curiosas criaturas de acero inoxidable brillante que fusio- 
nan la cabeza o las extremidades del artista con partes de monos, perros, zo- 
rros, marmotas o pumas. Fox, 1999, es un molde de la cabeza de Pondick aco- 
plado al cuerpo de un lobo. La cabeza, desproporcionada, esta apoyada en el 
suelo y obliga al agil animal a estirarse debido al peso fisico, en una metafora 
del peso de la conciencia humana. Los mutantes de Pondick son introspecti- 
vos y evocan materializaciones de conflictos psicologicos internos. Algunas de 
estas obras parecen aludir a las consecuencias de abandonarse a los apetitos 
carnales; otras, a la conquista de sensibilidades supuestamente mas refinadas 
por parte de nuestro yo animal. 


Rona Pondick: Fox, 1999. Acero ii 


x 23 x 36 cm. 


7.10. Petah Coyne (1953) 

Petah Coyne en YouTube 

Petah Coyne at Lelong, https://www.youtube.com/watch?v=sXyoGYMSZ_A 

Petah Coyne: Scalapino Nu Shu, https://www.youtube.com/watch?v=95yUukbQ82g 

Igual que Smith y Messager, Petah Coyne aborda las expresiones de femini- 
dad. Construye esculturas alrededor de cumulos de flores artificiales, encajes, 
cabello, aves, cintas y figuritas de yeso de la Virgen, a las que desposee de su 
funcion decorativa habitual. Recubiertas de cera, alquitran y crines de caba- 
llo, sus creaciones se transforman en objetos simbolicos vitales y elegiacos. 
Sus obras estan llenas de contradicciones deliberadas. Materiales que evocan 
la carne viva contrarrestan a otros que sugieren cenizas. La pureza de la cera 
blanca y el yeso contrasta con el negro de la arena, la cera y el alquitran, que 
evocan muerte y descomposicion. Objetos que recuerdan a crisalidas y raices 
imitan formas de vida natural, pero aparecen suspendidos del techo como tro- 
feos amputados. Aves disecadas hacen referenda a la libertad, pero aparecen 
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recubiertas por una capa de cera y congeladas en cumulos amorfos como si se 
tratara de artefactos atrapados en lava endurecida. Sin titulo, n. 820 (MIT Pea¬ 
cocks), 1992-2001, encarna todas estas contradicciones. La escultura, de cera 
blanca, cuelga del techo mediante una cadena envuelta en saten bianco. Lazos 
y flores aparecen parcialmente fundidos con este bulto amorfo de cera, mien- 
tras que colas plegadas de plumas de pavo real acopladas a palomas conjugan 
un sueno imposible de reclusion y fuga. A pesar de su rareza, o quiza por eso 
mismo, obras como estas poseen una calidad organica innegable; de hecho, 
Coyne las denomina «sus chicas», en homenaje a los complejos estados inter- 
nos que representan. 


Petah Coyne: Sin titulo, n. 820 (MIT Peacocks), 1992-2001. Tecnica mixta. 210,8 x 1 77,8 x 190,5 cm. 

7.11. Helen Chadwick (1953 1996) 

Helen Chadwick en YouTube 

Helen Chadwick, https://www.youtube.com/watch?v=5WrmA8UdqAs 

Helen Chadwick, que murio de un infarto a los 43 anos, inicio su carrera con- 
cibiendo performances y retablos fotograficos en los que utilizaba su cuerpo 
desnudo de una manera similar a como lo hicieron Carolee Schneemann y 
Hannah Wilke. Con el tiempo, empezo a hacer fotograflas en las que sustitula 
su cuerpo y sus fluidos corporales por varios materiales. Para la serie de image- 
nes Meat Abstracts, 1989, embutio bombillas en organos de animales que dis- 
puso a modo de bodegones sobre piezas de terciopelo o ante que les imprimen 
un aura casi religiosa. Los trozos brillantes de carne animal roja funcionaban 
como metafora del cuerpo humano visceral. Esta combinacion de presenta- 
cion cuidadosa y materiales desconcertantes es tambien el sello de obras como 
Piss Flowers, 1991, que consiste en moldes de bronce esmaltados en bianco de 
las impresiones fisicas producidas cuando Chadwick y su pareja orinaban en 
la nieve. Sin ayuda de este titulo tan grafico, estas delicadas esculturas podrian 
pasar por formaciones de coral bianco en forma de petalo. Con estas obras 
Chadwick embellecio temas impropios de una dama y desafio al publico re- 
planteando sus respuestas inculcadas socialmente ante unas funciones corpo¬ 
rales completamente naturales. 


Helen Chadwick: Piss Flowers, 1991. Bronce y celulosa. 7 x 6,5 x 6,5 cm cada uno. 

Smith, Messager, Coyne y Chadwick difuminan fronteras y mezclan contrarios 
con el objeto de desafiar tabues culturales y prohibiciones en torno al cuer¬ 
po femenino. Y probablemente no haya ningun aspecto de la vida humana 
mas lleno de reglas y burocracia que la muerte, que, por supuesto, es la ultima 
frontera. En todas las culturas y epocas, los cadaveres y sus representaciones 
se han envuelto en complejos sistemas de control social y religioso. En nues- 
tros dias, la muerte esta rodeada de contradicciones. La vision de muertos es 
tan frecuente en el cine como rara en la vida cotidiana. Los corresponsales de 




guerra se enfrentan a un dilema moral cuando han de decidir como mostrar 
graficamente los estragos de los conflictos belicos. En cambio, los cineastas 
parece que compitan por ver quien filma mas vfsceras y escenas truculentas. 
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